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Presentación 


En febrero de 1416 se celebró un reunión de maestros con el objeto de aconsejar sobre 
la continuación de las obras de la catedral de Girona. Es excepcional que el debate se 
centrara en construir un templo de tres naves o bien una sola, que sería la de mayor 
luz entre las naves góticas. Pero aún más excepcional es que las preguntas y las 
respuestas, afectando a las posibilidades técnicas y a la coherencia del proyecto, 
hayan llegado hasta nosotros escritas cuidadosamente en una hermosa pieza cuadrada 
de pergamino. En él se repite con frecuencia la expresión Obra Congrua, reflejando 
la preocupación del cabildo por esa coherencia en la continuación de los trabajos. 


El acontecimiento es muy ilustrativo de la conveniencia de una convergencia de 
disciplinas, especialmente desde la historia y desde la reflexión constructiva. El 
simposio celebrado en octubre de 2016 quiso conmemorar el sexcentésimo 
aniversario, reuniendo especialmente a historiadores y arquitectos. La Red 
DOCOGOTHIC, que tiene como propósito propiciar esa convergencia, ha llevado la 
iniciativa en su organización, colaborando con el grupo de investigación CATS y el 
proyecto IRH-2014 SGR 110. 


Al simposio fueron invitados especialistas en el evento conmemorado y el gótico 
peninsular y europeo, y un comité científico aceptó otras contribuciones. Tras la 
celebración se pidió a los seleccionados la aportación de textos más elaborados, que 
se reúnen aquí. Agradecemos a los intervinientes que en la medida de lo posible se 
facilitara el intercambio de ideas empleando una lengua que en ocasiones no es la 
propia del tema y de ámbito investigador de los grupos. 


Habiendo pasado algunos meses desde esta reunión científica, podemos decir que 
contribuyó a reforzar el conocimiento de los diversos equipos y abrió vías de 


colaboración, desarrolladas en otros encuentros. 


Enrique Rabasa 


DOCOGOTHIC, red para la documentación de la 
construcción tardogótica hispánica 


INTRODUCCIÓN 


El propósito fundamental de la red DOCOGOTHIC 
(BIA2015-70906-REDT) es profundizar en la docu- 
mentación de la fuente principal de conocimiento de 
la construcción tardogótica, la que albergan los pro- 
pios edificios que se conservan, que forman un vasto 
patrimonio que en parte sigue siendo desconocido. 
Para ello, la red atiende a dos direcciones fundamen- 
tales, la documentación sistemática de ejemplos ar- 
quitectónicos existentes desde el punto de vista cons- 
tructivo y el debate sobre la documentación de 
técnicas constructivas históricas conocidas y toma de 
datos. 

La red está formada por investigadores proceden- 
tes de la Universidad Politécnica de Madrid, la Uni- 
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versidad de Cantabria, la Universidad Politécnica de 
Cartagena, la Universidad de Girona, la Universidad 
de Barcelona, la Universidad Politécnica de Valencia, 
la Universidad de Sevilla, la Universidad de Valencia 
y la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos. 
Todos los investigadores que forman la red se ocu- 
pan de aspectos diferentes del patrimonio tardogótico 
desde los campos de la historia y la técnica y el obje- 
tivo es potenciar la relación efectiva entre ellos. 

Una plataforma web aloja la base de datos de 
ejemplos arquitectónicos existentes y en ella, ade- 
más, se ofrece información sobre congresos, jornadas 
y reuniones organizadas por la red, como el Simpo- 
sio Internacional Obra Congrua 1416, cuyas actas re- 
coge la presente publicación. Además, la plataforma 
ofrece información sobre actividades relacionadas 
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LA BASE DE DATOS 


El objetivo prinopal de la rec es sistematizar la documentación de 


Figura 1. 


SOBRE EL PROYECTO 


E) propósito de DOCOGOTHIC es poner en marcha uns plataforma de 
documentación 


Página principal del sitio web de la red DOCOGOTHIC (www.vaultsconstruction.com) 
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con el tardogótico que llevan a cabo los diversos 
equipos de investigación que la integran (figura 1). 


DOCUMENTACIÓN SISTEMÁTICA DE EJEMPLOS 


Una base de datos online aborda la documentación sis- 
temática de ejemplos por sus características constructi- 
vas, históricas y culturales. Los elementos del catálogo 
no son edificios completos sino bóvedas, escaleras o 
detalles y la base de datos no es sólo un inventario; per- 
mite buscar ejemplos existentes que cumplan determi- 
nadas características constructivas. Se plantea un uso 
como herramienta de trabajo para investigadores que 
pueden encontrar o incluir casos de estudio en las cate- 
gorías existentes o proponer nuevas, según sus intere- 
ses de investigación, y también un acceso abierto de 
público en general. La base de datos dispone de las he- 
rramientas adecuadas para la documentación y clasifi- 
cación de ejemplos, coordinando las características 
constructivas con otros datos individuales y documen- 
tos históricos provenientes de otros campos, empleando 
la localización geográfica como soporte de la cataloga- 
ción y como resultado gráfico interpretable (figura 2). 
Dado el ingente patrimonio tardogótico existente, 
no se plantea la creación de un catálogo exhaustivo, 


con pretensiones de abarcar la totalidad o gran parte 
de los ejemplos construidos. La base de datos que 
hemos implementado crecerá con el tiempo, pero su 
fin no es la catalogación completa, sino servir de he- 
rramienta para la investigación y de llamada de aten- 
ción sobre el tema. Se irá incrementando el número 
de elementos registrados y también podrán ser am- 
pliadas las categorías o campos de la clasificación. 
Es, por tanto, un instrumento vivo de trabajo, que no 
pretende alcanzar la totalidad de los ejemplos exis- 
tentes ni proponer unos cajones inflexibles de clasifi- 
cación. La base de datos permite entonces tanto bus- 
car información, atendiendo a diversos filtros de 
búsqueda, como introducirla, proponiendo nuevos re- 
gistros o nuevas categorías de clasificación. La infor- 
mación propuesta será dada de alta en la plataforma 
tras una revisión, fundamentalmente orientada a evi- 
tar duplicidades. La autoría de la aportación es un 
dato que aparecerá siempre reflejado. 

En el caso de las bóvedas, además de los campos 
básicos que permiten la búsqueda por características, 
tal como localización, ubicación en el edificio, fecha 
aproximada, autor, tipo de planta o material de los ner- 
vios y la plementería, se ofrece un listado para la bús- 
queda por categorías o etiquetas, en general derivadas 
de los intereses expresados por las investigaciones, re- 
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Figura 2. 
Base de datos online (www.vaultsconstruction.com/data-base) 
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ferentes a morfología de la red de nervios, el volumen 
general, los dispositivos de transición, los tipos de 
arranque y apoyo, o de claves y nervios. Además, la 
ficha resumen de cada elemento incluye un apartado 
de documentación bibliográfica y gráfica (fotografías, 
dibujos, vídeos o modelos tridimensionales) (figura 3). 
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Figura 3. 
Ejemplo de ficha con los datos de una bóveda del catálogo 


DOCUMENTACIÓN DE TÉCNICAS CONSTRUCTIVAS 
HISTÓRICAS Y TOMA DE DATOS 


Para la documentación de técnicas constructivas 
históricas conocidas y toma de datos, la red pretende 
debatir sobre el apoyo documental que ofrecen la ar- 


queología experimental y la adquisición de docu- 
mentación gráfica de bóvedas dirigida a la investiga- 
ción. Dos cursos sobre estos temas, con conferencias 
y actividad práctica de taller, pretenden impulsar el 
trabajo e interconexión de los miembros de la red. En 
el caso de las técnicas constructivas históricas, la ac- 
tividad práctica del curso se dirigirá a confirmar o 
desmentir lo que conocemos acerca de ellas, y las 
conferencias complementarán el hecho constructivo 
con los conocimientos desde disciplinas históricas y 
arqueológicas (especialmente los relacionados con la 
evolución temporal y la lectura de paramentos). 

En el caso de la documentación gráfica de construc- 
ciones medievales dirigida a la investigación, se pre- 
tende promover la discusión a través de un curso teóri- 
co y práctico sobre la aplicación de las técnicas 
topográficas y fotogramétricas de levantamiento. Exis- 
te ya una experiencia suficiente como para distinguir 
la aplicación de los métodos de levantamiento a casos 
especiales, como la forma y geometría general de dife- 
rentes tipos de arcos y bóvedas, y problemas particula- 
res de claves, enjarjes y otros detalles. Es necesario re- 
flexionar sobre la adopción acrítica de nuevas 
tecnologías y elaborar criterios generales y particulares 
sobre la adaptación de las técnicas topográficas y foto- 
gramétricas a los distintos objetos de estudio y los fi- 
nes perseguidos en cada levantamiento. El curso reuni- 
rá la experiencia de los que han trabajado sobre estos 
temas desde distintos intereses, y especialmente de al- 
gunos doctorandos que han estudiado últimamente te- 
mas parciales de historia de la construcción empleando 
el levantamiento topográfico y fotogramétrico. 


RECURSOS 


La plataforma web de la red pretende servir de motor 
de difusión de las actividades relacionadas con el tar- 
dogótico de los distintos equipos que la integran. Así, 
existe un enlace al sitio web del grupo de investiga- 
ción sobre arquitectura tardogótica que dirige la pro- 
fesora Begoña Alonso Ruiz, de la Universidad de 
Cantabria. La plataforma incluye también informa- 
ción sobre proyectos de investigación activos dirigi- 
dos por miembros de la red. Entre ellos, muy directa- 
mente relacionados los problemas de catalogación, 
los del profesor Javier Ibáñez, de la Universidad de 
Zaragoza, “Los diseños de arquitectura en la Penín- 
sula Ibérica entre los siglos XV y XVI. Inventario y 
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catalogación”, (HAR2014-54281-P), y el del profe- 
sor Francisco Pinto, de la Universidad de Sevilla, 
con el título “Un Modelo Digital de Información 
para el Conocimiento y Gestión de Bienes Inmuebles 
del Patrimonio Cultural” (HAR2012-34571). 
Además, la plataforma ofrece el enlace a bases de 
datos de contenidos relacionados con la temática de 
la red, como la que dirige el profesor José Carlos Pa- 
lacios, de la Universidad Politécnica de Madrid 
(www.bovedasgoticasdecruceria.com), la profesora 
Alexandrina Buchanan, de la Universidad de Liver- 


pool (http://www.tracingthepast.org.uk/map-of-bri- 
tish-medieval-vaults/), la base de datos de la Univer- 
sidad de Columbia (www.mappinggothic.org) o la 
colección de imágenes de iglesias románicas y góti- 
cas que dirige el Dr.-Ing. Heinz Theuerkauf (http:// 
gotik-romanik.de/). 

Así pues, la plataforma quiere ser un reflejo de la 
actividad investigadora en relación con estos temas, 
a la vez que un campo de relación y una herramienta 
útil en el ámbito académico, y atractiva para otros 
usuarios. 


La nave de la catedral de Girona 
y la cultura del gótico meridional" 


Este encuentro internacional de estudiosos ha sido 
convocado con motivo del seiscientos aniversario de 
la consulta de maestros de obras del año 1416 que 
propició, definitivamente, la construcción de la nave 
única de la catedral de Girona, después de, al pare- 
cer, un primer intento fallido en el año 1386, del que 
se cumplen hoy seiscientos treinta años. En este en- 
cuentro celebramos, en consecuencia, dos efemérides 
que corresponden a las dos consultas conocidas sobre 
la nave única de nuestra catedral. 

Sus veinte y tres metros de ancho hacen que esta 
nave y la catedral entera sean conocidas y reconoci- 
das internacionalmente, no solo en el ámbito acadé- 
mico, sino que esta singularidades presente también 
en la mayoría de los documentos de divulgación cul- 
tural y de comunicación turística. Casi todo el mundo 
sabe que la nave única de la catedral de Girona es el 
espacio abovedado más ancho de la arquitectura góti- 
ca mundial, circunstancia a la que solo le falta el re- 
conocimiento oficial de la UNESCO que, a mi pare- 
cer, resultará complicado obtener sin antes proceder 
al traslado del órgano que todavía ocupa el centro de 
la nave, y hasta que no se lleve a cabo una limpieza e 
iluminación integrales de todo el interior. 

No puedo dejar de asociar la emoción que siento 
en estos momentos a la que viví cerca de cuarenta y 
cinco años atrás al ver impreso mi primer trabajo de 
investigación, publicado el año 1972 en el número 
sesenta de la Revista de Gerona, titulado: Antoni Ca- 
net, arquitecto de la nave de la catedral de Gerona. 
En este artículo daba a conocer el desenlace concreto 
de la consulta de 1416 que hoy conmemoramos, y 
que culminó mediante la contratación por el obispo 
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Dalmau de Mur del escultor y maestro de obras An- 
toni Canet, un artífice de aquí, dicho sea de paso, ori- 
ginario de la población bajoampurdanesa de Verges. 
Con anterioridad a su presencia documentada en Gi- 
rona, entre 1400 y 1401 Canet se hallaba ocasional- 
mente en Castelló d'Empúries actuando de procura- 
dor en los asuntos de su padre. 

En Girona, el cabildo y el obispo citado contrata- 
ron un 15 de Marzo de 1417 a Antoni Canet para re- 
dactar y codirigir junto a Guillem Bofill, el experi- 
mentado conocedor de toda la problemática de las 
obras de la catedral, el nuevo proyecto de nave única 
que hoy tenemos el privilegio de poder contemplar y 
admirar, y tanto más, de seguir estudiando. De Bofill 
ahora sabemos que era del lugar de Anyells, hoy mu- 
nicipio de Corga (BaixEmporda). 

Con una renovada emoción, como decía, de alguna 
manera culmina hoy para mí un ciclo dedicado a la 
investigación y al estudio de la catedral de Girona. 
Es por ello que reitero el agradecimiento de poder es- 
tar aquí entre ustedes. 

Con las restricciones pertinentes, probablemente 
pocas catedrales de Europa se hallan en condiciones 
de poder explicar y enseñar con soportes gráficos, 
tridimensionales y bibliográficos, y lo que es más 
importante, con documentos divulgativos, el proceso 
de su larga y arrítmica configuración, a veces contro- 
vertida y todavía con ribetes imprecisos, sobre todo 
en lo que atañe a la nave que la cubre. En este senti- 
do, además de las conocidas consultas de 1386 y de 
1416, es pertinente recordar ahora y aquí que, des- 
pués de la construcción de dos tramos de la gran bó- 
veda, y con las obras paradas durante más de medio 


* El presente texto es la transcripción íntegra y sin modificaciones de la conferencia inaugural del Simposio «Obra 
Congrua», leída el día 19 de octubre de 2016 en la Universidad de Girona. Las referencias documentales citadas se in- 
cluyen en los trabajos, entre otros, de Sureda, Gironella y Chamorro que se publican en el presente libro, y en mi reciente 
publicación P. FREIXAS, La basílica de Sant Feliu. Primera catedral de Girona. Ajuntament de Girona, 2016. 
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siglo, el cabildo y el obispo humanista Guillem Boil, 
tiraron la toalla para continuarla en el año 1513, casi 
cien años después de la consulta, visto que, y cito 
textualmente ...estant la dita sglesia amb tanta des- 
proporció y deformitat, es la mes dolenta, lega e des- 
proporcionada esglesia catedral que sia en tot lo 
principat de Catalunya. Es decir «...siendo dicha 
iglesia tan desproporcionada y deforme, es la más in- 
fame o penosa, fea y disforme o anómala catedral de 
todo el Principado de Catalunya». Con este estado de 
ánimo, obispo y cabildo decidieron levantar a partir 
de 1513, y así se llevó a cabo, una fachada de cerra- 
miento de estilo gótico por encima de la nave romá- 
nica todavía en funcionamiento, como muestra el 
paisaje naturalista de la tabla de la Piedad del hoy 
pintor mediático Pere Matas, fechada en torno a 
1540, que de ser definitiva hubiera propiciado que 
actualmente tuviéramos la oportunidad de contem- 
plar un edificio mitad gótico y mitad románico. 

Gracias al avance formidable que para el conoci- 
miento de nuestra catedral ha aportado la investiga- 
ción en los últimos quince años, sin olvidar los ante- 
cedentes recordados y admirados de los dos siglos 
precedentes, tengo la impresión que nos hallamos 
muy cerca de desentrañar el verdadero palimpsesto 
del edificio que en la actualidad se levanta en lo alto 
del antiguo foro romano de Gerunda. El uso simultá- 
neo de diferentes métodos geofísicos a finales del si- 
glo pasado, en el bienio 1998-1999, y las excavacio- 
nes selectivas realizadas en el año 2000 en el interior 
de la catedral, todo ello en el marco del proyecto eu- 
ropeo Progress, permitió dar un paso adelante muy 
substancial en el conocimiento de los precedentes de 
la catedral gótica que, en último término, la tesis 
doctoral de Sureda leída en 2008 y en mal punto in- 
édita, ha codificado y ampliado. 

Paralelamente, la investigación documental ha 
dado también sus frutos y sigue dándolos, como se 
evidenciará sin ir más lejos a lo largo de este Simpo- 
sio. Entre otras novedades conoceremos la amplia- 
ción substancial de la biografía y la cronología del 
maestro de obras Pere Sacoma, uno de los protago- 
nistas clave en el asunto de la nave única y en distin- 
tos proyectos de la construcción en Girona a lo largo 
de la segunda mitad del siglo XIV. De petrarius et 
magister diversiarum operum es mencionado en la 
primera noticia que acabamos de conocer de Pere Sa- 
coma en Girona, fechada el 8 de junio de 1367 cuan- 
do se compromete a construir un puente sobre el río 


Ter ¡uxtaintratam civitatis Gerunde, cerca del Portal 
de Francia, donde sabemos también que desde este 
mismo año Sacoma era propietario de un bancal de la 
cantera de Pedret. 

Con permiso de Gironella, adelanto de su comuni- 
cación la noticia que Pere Sacoma participó entorno 
a mediados del Trescientos en la construcción de la 
iglesia de los dominicos de Castelló d'Empúries, lo 
cual nos parece un dato relevante para seguir pensan- 
do en la familiarización de Pere Sacomacon la arqui- 
tectura mendicante en el Alt Emporda y en Girona. 

Asimismo, la reciente aportación documental de 
Sureda, publicada en 2010, con independencia del 
contenido de su ponencia en este encuentro deja más 
afinado que nunca el marco cronológico y los prota- 
gonistas que estuvieron presentes en el centro de las 
decisiones de la nave única más ancha del mundo 
medieval, y que por ello ocupa, o debiera ocupar, un 
lugar privilegiado en la historia de la arquitectura 
universal que hoy no posee. 

Teniendo en cuenta que el Simposio se centra en el 
argumento de la efemérides, esto es, en el conoci- 
miento y en la problemática asociados a la construc- 
ción de la nave de la catedral, me ha parecido conve- 
niente referirme al contexto que posibilitó esta gran 
nave y no tanto a la cabecera que responde al modelo 
del llamado gótico radiante francés y que no tengo 
elementos sólidos para dudar de que se proyectó de 
manera independiente de la nave. Cierto es que, 
prácticamente al mismo tiempo que se consagraba el 
nuevo altar, que no la terminación del conjunto del 
ábside, el obispo Arnau de Mont-rodon (1335-1348) 
y el cabildo acordaron sustituir la nave románica 
preexistente por un nuevo cuerpo de edificio con un 
proyecto de nave única. Me referiré brevemente a 
esta cuestión más adelante. Ahora quisiera esbozar el 
marco en el que se planteó y escogió el modelo de 
nave única para adosar a la cabecera, terminada entre 
1350-1355 o, en todo caso, poco después de la so- 
lemne consagración del nuevo altar en 1347. 

En el momento de detallar las características de la 
arquitectura gótica catalana, el ideal de la cual es la 
nave única o espacio compacto según el concepto 
acuñado por Cirici, es preciso conceder la importan- 
cia que merece a la aportación de las ordenes mendi- 
cantes, preferentemente franciscanos y dominicos, 
por otra parte cada vez más reconocida tanto por su 
papel protagonista en la prefiguración del gótico ca- 
talán, como por la definición o contribución de lo 
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que podríamos considerar sus rasgos esenciales, esto 
es, la nave única con capillas entre los contrafuertes 
y bóveda de crucería o bien cubierta de madera de 
dos vertientes sobre arcos diafragma. 

Asimismo, es preciso no relegar ni subestimar el 
papel nada menospreciable que desempeñó el Cister 
en la superación de la tradición arquitectónica romá- 
nica durante el llamado período protogótico, como 
ocurrió en Alemania o en Italia, y de manera similar 
en Catalunya con la introducción en Poblet y Santes- 
Creus de la bóveda de ojivas y/o de crucería, y las 
nuevas soluciones arquitectónicas basadas en el arco 
apuntado. 

Por su parte, las catedrales de Tarragona y Lleida 
se situaron desde Lambert dentro de una llamada 
escuela o región lenguadociana, con fuerte presen- 
cia del Cister y con la peculiaridad de utilizar semi- 
columnas aparejadas, adosadas a los pilares, lo cual 
implica una clara resistencia a los fasciculados del 
opus francigenum o modelo francés. Por otra parte, 
la construcción de grandes monasterios cistercien- 
ses es contemporánea a las catedrales citadas, deci- 
didamente refractarias a la adopción del modelo ca- 
tedralicio francés. 

El protagonismo de las órdenes mendicantes en la 
configuración de la arquitectura gótica en Catalunya 
nos parece que se halla fuera de discusión, también 
en el contexto de Italia y del Mediodía de Francia, 
como ha subrayado recientemente Freigang. Las or- 
denes mendicantes progresaron muy rápidamente a 
lo largo del siglo XIII y, después de las resistencias 
iniciales a causa de la normativa monástica, la arqui- 
tectura de franciscanos y dominicos se hallaba ya 
perfilada en los inicios del Trescientos, tiempo en el 
que se terminan edificios tan significativos como 
Santa Maria Novella y Santa Croce en Florencia, o 
bien los edificios mendicantes de Tolosa de Lengua- 
doc, de los cuales solamente hemos conservado la es- 
pectacular iglesia dominicana de los Jacobinos, la 
nave doble de la cual se terminó en los primeros años 
del siglo XIV, y hoy es considerada la joya de la ar- 
quitectura gótica en toda la región languedociana. 

En Catalunya, después de las excavaciones reali- 
zadas en el ámbito del desparecido convento de San- 
ta Catalina de Barcelona, y a pesar de que se cuestio- 
ne la precocidad y el papel decisivo otorgado hasta 
hace poco a los conventos mendicantes barceloneses, 
lo cierto es que la contribución de estas órdenes fue, 
como ha señalado Bracons, especialmente notoria 


desde el punto de vista de la concepción utilitaria y 
funcional del espacio mediante el patrón principal de 
la nave única, concebida como una aula comunitaria 
que se articula sin solución de continuidad con los 
espacios semiprivados de las capillas laterales, reser- 
vadas a la cofradías y gremios o a las familias. 

Una tercera aportación de los mendicantes fue el 
uso generalizado, ya utilizado por los cistercienses, 
del arco diafragma para cubrir amplios espacios mo- 
násticos, equiparable al de la arquitectura abovedada. 
De hecho, la solución del arco diafragma no es de 
este momento, sino que fue usada desde antiguo, so- 
bretodo en el área mediterránea, y significativamente 
desde siglo XI, como ha puesto de relieve Paul. En 
definitiva, antes por evolución que por fractura, las 
órdenes mendicantes contribuyeron a fijar el modelo 
prototípico del gótico trecentista en Catalunya, en el 
que la nave única con bóveda de crucería es protago- 
nista, así como la presencia de capillas laterales entre 
los contrafuertes y cabecera poligonal, en construc- 
ción ya en edificios como la iglesia del Pi, comenza- 
da hacia 1319-1320, después que se haya retrasado la 
fecha de inicio de la obra al considerar que la funda- 
ción de un beneficio en 1306 no conlleva necesaria- 
mente la obra en construcción y menos aún termina- 
da. Se ha afirmado que en la dirección de la iglesia 
del Pi pudiera haber intervenido el mallorquín Jaume 
Fabre quien, por cierto, también levantó la iglesia de 
los dominicos de Palma de Mallorca. 

Esta cronología entorno al primer cuarto del siglo 
XIV coincide con un acercamiento al gótico genuina- 
mente francés, conocido entre otras acepciones, 
como gótico radiante. Antes del inicio de las obras 
de la iglesia del Pi, en 1312 comienza la construc- 
ción de la cabecera de la catedral de Girona, la cual 
se adecua a esta línea radiante que desde finales del 
Doscientos se había extendido por el Mediodía de 
Francia, donde hasta entonces no se había implanta- 
do de una forma perceptible. En sede vacante, pero 
en un espacio de tiempo perfectamente controlado 
por dos obispos de la familia altoampurdanesa de los 
Vilamarí que se sucedieron en la mitra entre 1292 y 
1318, se proyectó e inició la construcción de la cabe- 
cera de Girona siguiendo el modelo de las catedrales 
de Clermont Ferrand (en obras a partir de 1263), 
Narbona (en construcción desde 1272), Tolosa de 
Lenguadoc (cabecera de hacia 1274-1275), Rodés 
(comenzada en torno a 1276-1277) y San Nazario, la 
antigua catedral de Carcasona (de hacia 1270). Son 
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ejemplos representativos del gótico radiante, bien 
entendido que su construcción coexiste con la nave 
única de la catedral de Albí, en obras en 1282, donde 
la presencia de la arquitectura mendicante pesa mu- 
cho más que el componente del opus francigenum. 
La catedral de Albí, sin duda, una de las construccio- 
nes más emblemáticas del gótico meridional, ejem- 
plifica el racionalismo de la arquitectura gótica. 

En Catalunya, la primera obra derivada de trazas 
francesas es la fachada de la catedral de Tarragona, si 
bien la adopción del modelo directamente de Narbo- 
na se materializó con las nuevas cabeceras de las ca- 
tedrales de Barcelona y de Girona, iniciadas respecti- 
vamente en 1292 y 1312, más directa todavía en el 
caso de Girona por la coincidencia de maestros de 
obras de esta última y Narbona en la dirección de los 
trabajos, especialmente, Jaume de Faveran que con 
poca presencia en Girona dirigió el nuevo ábside en- 
tre los años 1321 y 1330. Le siguió en la dirección de 
los trabajos de la catedral Guillem de Cors entre 
1330 y 1349. Esta última fecha todavía resulta incier- 
ta. De este maestro, del quesabemos bien poca cosa, 
Sureda le ha atribuido la práctica terminación de la 
cabecera, las claves de bóveda de la girola y las de la 
capilla de San Miguel y San Juan. Asimismo, aun 
cuando Guillem de Cors ejerciera una dirección qui- 
zá subsidiaria del proyecto diseñado por Jaume deFa- 
veran, bien podría atribuírsele, y así lo expresa Sure- 
da, la meridionalización del ábside con la inclusión 
de arbotantes ciertamente peculiares. Quizá este de- 
talle sea la única desviación de la uniformidad abso- 
luta de la cabecera que ya mencionaba en mi primer 
trabajo publicado y que he citado al principio. 

Antes de continuar con los precedentes y el entorno 
arquitectónico en el que emergió la catedral de Girona, 
quisiera detenerme brevemente en los años cercanos a 
1350, que es cuando se está gestando con toda proba- 
bilidad el abandono del proyecto inicial de construir 
solamente la cabecera y, a su vez, añadir a ésta un 
cuerpo de edificio de nueva construcción que sustitu- 
yera la nave románica. Es decir, se estaba fraguando 
en este tiempo la idea de reemplazar totalmente la fá- 
brica románica. La publicación por Sureda del estatuto 
o resolución del obispo Arnau de Mont-rodon de 9 de 
abril de 1347, casi un mes después de la solemne con- 
sagración del nuevo ábside, nos parece que no deja 
dudas al respecto. Otra cosa es conocer en estos ins- 
tantes iniciales qué proyecto tenían in mente el obispo 
y el cabildo, si era de una o tres naves. 


Aun cuando la respuesta a este interrogante, hoy 
por hoy, no es del todo segura, me pongo al lado de- 
quienes consideran que el proyecto inicial fue levan- 
tar una sola nave. En todo caso tendría que rectificar 
si en el curso de este Simposio se rebatiera este plan- 
teamiento, lo cual pongo en duda porque la aporta- 
ción documental de Sureda concede, a nuestro pare- 
cer, todo el sentido del mundo a la mención de los 
canónigos opositores al proyecto de tres naves que 
surgió de la consulta de 1386, cuando para apoyar la 
nave única se menciona que no habían surgido pro- 
blemas en su construcción desde hacía unos cuarenta 
años. Cierto que pudiera tratarse de una alocución 
poco precisa, pero es evidente, a mi parecer, que pre- 
senta una coincidencia temporal manifiesta como 
para avalar mi convicción sobre la elección inicial de 
la nave única que ya intuyó en 1947 Serra Ráfols, el 
primero en publicar el texto de la consulta de 1386. 

Me resulta bastante improbable, por lo menos has- 
ta ahora mismo, que la idea originaria del proyecto 
de nave única haya que adjudicarlo a Jaume Faveran, 
opinión apuntada por Freigangy seguida por Molina. 
Pienso que es difícil sostener esta hipótesis, entre 
otras razones, porque desde 1330 Jaume Faveranya 
no tenía ninguna responsabilidad en las obras de la 
catedral de Girona que, por otra parte, dirigió de le- 
jos, desde Narbona y desde Perpiñán. 

¿A quién cabe atribuir, pues, el discutido proyec- 
to? A su sucesor Guillem de Cors se le adjudica un 
papel subsidiario con el cometido de terminar la ca- 
becera. A este le sucedió Pere Capmagre en el cargo 
de maestro mayor hasta por lo menos el año 1359. 
Maestro de obras y escultor documentado en Girona 
desde 1349 hasta 1368, sabemos que Capmagrees el 
autor del proyecto y construcción desde 1357 del 
claustro de la basílica de sant Feliu, las obras de la 
cual también dirigió, y sabemos también que asumió 
el mando de las obras de la catedral en el decenio 
1349 y 1359, o probablemente hasta 1360. Este 
maestro de obras ha sido candidato al proyecto ini- 
cial de nave única, avalado por Palol, Verrié 1 Cirici. 
Pero es poco todavía lo conocido de Pere Capmagre. 
De su biografía sabemos que estuvo casado con 
Blanca, con quien tuvo un hijo llamado Francesc, 
también maestro de obras. 

Hasta la llegada de Pere Sacomaa Girona en 1367, 
donde proyectó el campanario y asumió también la 
dirección de las obras de la basílica de SantFeliu, to- 
davía se sucedieron otros dos maestros al frente de la 
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catedral, Dionís de Lovaina, entre 1360 y 1362 o más 
tarde,y Francesc Saplana, entre al menos 1366 y 
1368. Del primero no sabemos nada y del segundo 
solamente se ha podido conocer hasta ahora un tramo 
cronológico muy breve de su vida profesional hasta 
1375, y su presencia destacada en la basílica de Sant- 
Feliu donde participó en la construcción del efímero 
claustro entre 1357 y 1360. Cuatro años más tarde 
Saplanaes citado también en las cuentas salariales de 
SantFeliu a propósito de trabajos menores. Con todo 
ello, no tengo elementos para atribuir a alguno de es- 
tos dos maestros de obras la idea inicial de la nave 
única de la catedral. 

Nos queda Pere Sacoma, el maestro de obras más 
importante de la ciudad de Girona durante la segunda 
mitad del siglo XIV al recibir los principales encar- 
gos religiosos y civiles, tanto de obra nueva como de 
reparaciones; otro maestro de obras de aquí, como se 
anunciará en este encuentro. Desde Serra Ráfols, Sa- 
coma también pasa por ser el padre de la nave única. 
Habrá más de una intervención en este Simposio que 
quizá sirva para confirmar o desmentir tal atribución, 
o para explicar argumentalmente su defensa de la 
nave única en la consulta de 1386 y el calvario de de- 
bió pasar viendo con amargura desde el cargo de 
maestro mayor, como su gran antagonista Guillem 
Morei levantaba los primeros pilares del proyecto 
elegido de tres naves en la citada consulta de 1386. 
De ambos pilares, uno de los cuales sabemos que lo 
contrató el 8 de junio de 1390, nada más y nada me- 
nos que cuatro años después de la consulta, hay di- 
versas noticias entre 1390 y 1397 de pagos por los 
pilares, año este último en que murió, seguramente 
en julio a la vista de un asentamiento notarial en el 
que Joana, hija y heredera universal de Morei, recibe 
dinero de su madre Francesca. Al parecer hay unani- 
midad en considerar que se construyó poco del edifi- 
cio de tres naves y, de hecho, en la excavaciones del 
2000 no apareció ni rastro del pilar del primer tramo 
documentado. Sin embargo, en la consulta de 1416 el 
maestro de obras Bartomeu Gual responde a la se- 
gunda cuestión sobre si es «congrua» la solución de 
tres naves diciendo que sí y que merece ser continua- 
da, y añade que la volta nova del segoncroerdarrera- 
ment feta sa de desfer..., frase de la que quizá podría 
deducirse que Morei llegó a alzar pilares de dos tra- 
mos del proyecto de tres naves. 

Sea como fuere, Pere Sacoma entra en escena en 
Girona en 1367 siendo todavía habitante de Castelló 


d'Empúries, aunque su biografía se ensanchará signi- 
ficativamente en el curso de este encuentro por la fran- 
ja baja de su cronología conocida. También por atrás, 
puesto que el 13 de abril de 1394 otorga testamento y 
debió morir antes del 21 de abril de 1396, que lo da 
por muerto una noticia a propósito de su hijo, el orfe- 
bre Joan Sacoma quien acoge de aprendiz a un sobrino 
llamado Pere Castell, hijo del sastre difunto Joan Cas- 
tell quien quizá siguió el oficio de orfebre. 

Retomamos el papel protagonista de los mendi- 
cantes como propagadores de la nave única, sin olvi- 
dar que su aportación fue asimismo concluyente en 
las nuevas iglesias parroquiales y en la arquitectura 
real de la primera mitad del siglo XIV, como es per- 
ceptible en la capilla de Santa Agata del palacio real 
mayor de Barcelona, iniciada en 1302, o en el mo- 
nasterio de Pedralbes, donde la primera piedra de la 
iglesia se colocó en 1326. Para conseguir una correc- 
ta transmisión de la palabra, superada la fase inicial 
de austeridad y obediencia a los votos de pobreza y 
sobrepasada la mitad del siglo XIII, comenzaron a te- 
ner importancia bajo la dirección de Jean de Verceil 
los aspectos proyectuales de los edificios y también 
los valores estéticos que se ha dicho que los mendi- 
cantes retoman del Cister, orden que también basaba 
su acción apostólica en la palabra. 

Se ha dicho también reiteradamente que el progra- 
ma de la arquitectura mendicante, una vez traspasado 
el período inicial de fidelidad a la pobreza, parte de 
una adecuación libre de la ortodoxia cisterciense con 
el objetivo de adaptar los edificios a sus necesidades 
de predicación y respeto a la norma constructiva que 
señalan las constituciones. El rápido crecimiento de 
esas Órdenes por toda Europa, provocó sin duda la 
necesidad de adaptarse a la arquitectura preexistente 
en cada una de las zonas geográficas donde se insta- 
laban. No impusieron, en definitiva, una fórmula 
constructiva propia, como tampoco lo habían hecho 
los cistercienses. Nada tiene de extraño, pues, que en 
la redefinición del espacio único, funcional, adecua- 
do para hacer oír la palabra, y en el uso normativiza- 
do de las cubiertas de estos espacios —fuesen reli- 
glosos o no—, los mendicantes siguieran la lógica 
constructiva del Cister. Ciertamente, en un ambiente 
de humildad, uno de los objetivos esenciales para 
ellos era economizar y por consiguiente adoptaron 
soluciones constructivas como las que los cistercien- 
ses habían aplicado en las naves de los templos, con 
bóvedas de piedra, y en los refectorios y dormitorios, 
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con cubiertas de madera planas o de doble vertiente, 
sostenidas por arcos diafragma apuntados. 

Desde mediados del siglo XIII y a lo largo de todo 
el XIV, los mendicantes utilizaron este sistema rápi- 
do de construir, sencillo y barato. Cubrieron así espa- 
cios con arcos diafragma —casi siempre sin moldu- 
ras y los ángulos con chaflanes—, apoyados en 
canecillos de piedra que sostienen las cubiertas de 
madera inspiradas en el refectorio de Fossanova y en 
los dormitorios de Poblet y SantesCreus, y también 
cerraron espacios con bóvedas de crucería cuyo uso 
generalizado arranca en Francia a mediados del siglo 
XII. Parece bastante evidente que este programa de 
naves únicas y de técnica constructiva se extendió 
por todo el Mediodía francés y Catalunya gracias a 
los mendicantes, al tiempo que estos ayudaron a con- 
figurar los rasgos distintivos de la arquitectura gótica 
catalana de los siglos XIV y XV. Y de esta manera, 
algunos procedimientos constructivos usados por los 
cistercienses que no eran originariamente góticos, se 
convierten en góticos y así se pueden considerar 
como consecuencia de su aplicación por los mendi- 
cantes a lo largo de todo el siglo XIV. Por primera 
vez en Catalunya, estas Órdenes utilizaron soluciones 
constructivas plenamente góticas, trascendiendo la 
arquitectura cisterciense. 

La pérdida de casi todos los edificios del siglo 
XII y también la mayoría de los del XIV dificulta 
sin duda la plena comprensión de este proceso. Lagu- 
nas cronológicas y escasos edificios conservados, a 
menudo mutilados o enmascarados por añadidos, son 
obstáculos para solventar algunos de los problemas 
que subsisten a la hora de evaluar todo lo que repre- 
sentaron los mendicantes en la historia de la arqui- 
tectura en Catalunya. Todavía subsisten sombras que 
impiden precisar del todo el papel real que desempe- 
ñaron en el proceso de configuración de la arquitec- 
tura gótica catalana en el momento crucial del paso 
del siglo XIII al XIV. Sea como fuere, pocos autores 
dudan en atribuir el papel innovador y en cierta ma- 
nera decisivo que los mendicantes desempeñaron en 
la introducción de una arquitectura propiamente góti- 
ca en Catalunya y en el resto de los reinos de la Co- 
rona de Aragón. Bien pudiera decirse que fueron los 
motores del cambio. Primero conectaron con la ar- 
quitectura del Cister y después innovaron con técni- 
cas constructivas ya usadas por la arquitectura fran- 
cesa desde el siglo XII, adaptándolas a la tradición 
arquitectónica meridional, incluso la románica. 


En síntesis, podemos admitir que la arquitectura 
mendicante fue, en cierta manera, un intermedio en- 
tre el románico y el gótico durante el cual se produ- 
jo una asimilación de los espacios únicos de la ar- 
quitectura románica —nave del siglo XI de la 
catedral de Girona y nave del siglo XII de la cate- 
dral de Narbona— y la tecnología gótica de la bó- 
veda de crucería. 

En medio de ese proceso, se alzaban en el Princi- 
pado construcciones de una nave cubiertas con bóve- 
da de cañón apuntado, como en la iglesia del castillo 
de Bellcaire en el Ampurdán (entre 1303 y 1309), y 
en las de Santa María de Agramunt y San Martí de 
Lleida, ambas del primer tercio del siglo XII, como 
también la capilla de Santa LLúcia de la catedral de 
Barcelona (1257-1268). Son ejemplos de arquitectu- 
ra bautizada también como tardo-románica, frecuente 
en Catalunya en esta época, y que los mendicantes 
transformaron o adaptaron por un sistema más eco- 
nómico y rápido de cubiertas con arcos diafragma, 
reservando, en todo caso, la bóveda de piedra para 
las cabeceras, como mandaban las constituciones 
franciscanas. 

A pesar de que la selección de la nave única res- 
pondiera también a cuestiones estéticas —y no sólo a 
razones de costes—, simplicidad, economía y rapi- 
dez fueron conceptos sustanciales en las consultas 
para la nave de Girona. Eran los pilares de la arqui- 
tectura mendicante, muy idóneos por otro lado para 
su implantación en los territorios reconquistados de 
Mallorca y Valencia. Como ya he reiterado, es bien 
poco lo que ha llegado hasta nosotros de arquitectura 
mendicante. En el Mediodía francés, la nave de la 
gran iglesia franciscana de Tolosa de Languedoc, ini- 
ciada en 1268, ha sido considerada la primera gran 
nave única gótica. Con capillas entre los contrafuer- 
tes, bóveda de crucería y ábside poligonal, esta igle- 
sia era entonces la vanguardia de la arquitectura. En 
Narbona (1260), Montpellier (1264) Perpiñán (1277) 
y Villafranca de Conflent (finales del s. XIII) las 
construcciones franciscanas se han perdido o quedan 
vestigios poco significativos. En Perpiñán, donde 
solo se conserva una veintena de arcuaciones del 
claustro franciscano, entre 1261 y los primeros años 
del siglo XIV se levantó la iglesia de San Jaime, pro- 
movida por el rey Jaime l, que muestra la influencia 
de las construcciones mendicantes en la traza de 
nave única cubierta con techumbre de madera sobre 
arcos diafragma, hoy ocultos, y capillas alojadas en- 


La nave de la catedral de Girona y la cultura del gótico meridional 13 


tre los contrafuertes. El ábside poligonal es más tar- 
dío, de fines del siglo XIV. 

En cuanto a los dominicos, se ha conservado la 
verdadera joya del convento ya citado de los Jacobi- 
nos de Tolosa de Languedoc. Conformado a través 
de diferentes intervenciones y ampliaciones desde 
1230 hasta los primeros años del siglo XIV, posee un 
dominio muy notable de la técnica constructiva al 
aplicar la solución práctica de ampliar el espacio dis- 
ponible con una segunda nave, como en los conven- 
tos de París, Bayona, Agen y Burdeos, este último 
franciscano. Los conventos dominicos de Montpe- 
llier (1264), Narbona (hacia 1300) se han perdido, 
mientras que el de Perpiñán, documentado en 1244 
se conserva casi completo. A principios del siglo 
XIV este vasto convento llevó a cabo la ampliación 
de la iglesia, hoy restaurada, de una sola nave, cu- 
bierta de madera y capillas laterales entre los contra- 
fuertes, a la cual se añadió una monumental cabecera 
tri-absidal con crucero bien marcado, cubierto con 
bóvedas de crucería. Lo conservado del convento do- 
minicano de Colliure, fundado en 1275, corresponde 
al siglo XIV; aunque de uso privado, la iglesia es ac- 
cesible y el claustro de arcos trilobulados pudo no 
hace mucho ser rescatado y restituido en su lugar. 
Los conventos del Carmelo no han corrido mejor 
suerte. Borrado del mapa el de Girona, del de Perpi- 
ñán, dinamitado por los alemanes en 1944, se conser- 
va dañada la nave de la iglesia, en parte sin cubierta. 

Por otro lado, es incontestable el uso generalizado 
de la nave única en la arquitectura románica, no sola- 
mente en construcciones levantadas en el área rural, 
sino también en ciudades y en edificios episcopales 
como en Girona o en Vic. Sin embargo, a escala mo- 
numental resulta más difícil resolver la cubierta, so- 
bre todo por la falta de soporte de las naves laterales 
cuando se prescinde de ellas. A ambos lados de los 
Pirineos hay ejemplos numerosos de construcciones 
románicas de una sola nave que pudieran haber ser- 
vido de modelos o de referentes sobre los que se 
basó la arquitectura gótica de nave única, en algunos 
casos de amplitud considerable, en Provenza y Len- 
guadoc y también en el Principado. Los aproximada- 
mente doce metros de ancho de las catedrales romá- 
nicas de Narbona y Girona, esta última cerca de 
veinte metros de alto, son la demostración del prece- 
dente cercano que representó la arquitectura románi- 
ca respecto del espacio único del gótico meridional 
en el que, por otra parte los mendicantes jugaron un 


papel relevante de transmisores, como ya puso de re- 
lieve Durliat hace cuatro décadas. 

Con todo, cabe decir que este proceso no supuso 
un ensamblaje o correspondencia directa entre las 
trazas románicas y el uso por los mendicantes de la 
bóveda de crucería, como se manifiesta en las cate- 
drales de Lleida y Tarragona, sino que la arquitectura 
franciscana y dominica creemos que asumió como un 
todo inseparable el espacio único y la bóveda de cru- 
cería en los edificios donde aparecen ambos, que son 
en definitiva los dos componentes esenciales de la 
arquitectura catalana de los siglos XIII al XV. 

En síntesis, a los mendicantes les correspondería 
ser protagonistas, en torno a 1300, de la primera ar- 
quitectura gótica en Catalunya que, por otra parte, la 
monarquía había aceptado también como lo demues- 
tran las dos capillas reales de los palacios de Mallor- 
ca y Perpiñán. Efectivamente, a partir de la segunda 
mitad del siglo XII y a lo largo del XIII las construc- 
ciones cistercienses y mendicantes actuaron como 
correa de transmisión de las novedades constructivas 
aparecidas en el norte de Francia. En el momento de 
valorar las dos aportaciones esenciales de los mendi- 
cantes, por un lado el uso precoz de los procedimien- 
tos del gótico radiante del centro y norte de Europa y, 
por otro, la adopción y transmisión del uso generali- 
zado de la nave única románica, es preciso tener pre- 
sente que la nave única y, por extensión, los espacios 
diáfanos, representaba asimismo la pervivencia de un 
sistema constructivo que tenía sus raíces más profun- 
das en el área mediterránea y que fue asumido plena- 
mente por la arquitectura gótica religiosa y civil. 

En las construcciones religiosas, más que una es- 
tructura sin naves laterales, la nave única expresaba, 
como ha señalado Paul un código de principios estéti- 
cos genuinamente mediterráneo que tiene su origen 
en la arquitectura romana tardía. Sureda y yo mismo 
dedicábamos hace un tiempo unas líneas para re- 
flexionar sobre los antecedentes de la nave única en el 
mundo romano y en la antigúedad tardía. Hacíamos 
mención del ejemplo citado por Paul de la basílica de 
Martres-Tolosane, cubierta con una bóveda de nueve 
metros de ancho, o la gran basílica de las termas ro- 
manas de Arlés del Tec, anterior a aquella (s. II) y que 
casi doblaba los metros de ancho de la tolosana. Es- 
tos y otros ejemplos que desconocemos debieron 
provocar cierto impacto en la arquitectura posterior 
del entorno provenzal y lenguadociano, y también en 
Catalunya. Concluíamos que en torno al año 1100 la 
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nave única se manifiesta de forma persistente. En 
Lenguadoc las catedrales de Agde, Narbona y Maga- 
lona, con anchuras respectivamente de doce metros y 
medio, doce y casi diez metros, y la abacial de To- 
miéres, con catorce metros de luz son los ejemplos 
más destacados, mientras que en el Principado, las 
bóvedas de las catedrales de Vic y Girona, ambas 
consagradas en 1038 cubrían un espacio de doce me- 
tros de ancho. 

De hecho Rey, más reivindicativo que Málede la 
personalidad propia del gótico meridional, y más tar- 
de Durliat fueron quienes dentro de la historiografía 
francesa se manifestaron de forma más contundente 
sobre la vinculación de la nave única con la arquitec- 
tura románica del Mediterráneo occidental. Es claro 
que el Cister primero y los mendicantes después se 
dejaron seducir por la funcionalidad de la nave única. 
Insisto, a finales del siglo XIII la arquitectura catala- 
na se convertía en gótica después que los mendican- 
tes reinventaran la nave única románica con bóvedas 
de crucería o con cubiertas sobre arcos diafragma, 
con la ubicación de las capillas laterales entre los 
contrafuertes, la incorporación del ábside poligonal y 
la obertura de ventanales. La arquitectura gótica en la 
modalidad meridional, quedaba definida y plenamen- 
te aceptada entorno los primeros años del siglo XIV 
con una correspondencia armónica y genial entre los 
espacios interior y exterior; una arquitectura que re- 
presenta la reanudación y la máxima expresión de las 
características de unidad, monumentalidad y ligereza 
estructurales que autores como Paul consideran cons- 
titutivas de la tradición regional. En Girona, la nave 
única de la catedral románica que se mantuvo en pie 
durante todo el largo proceso de construcción de la 
actual gótica debió ser, sin duda, un referente y fuen- 
te de inspiración permanentes para promotores y 
maestros. 

En definitiva, después de comprobar que Santa 
Catalina de Barcelona fue ampliada y reformada en 
el siglo XIV, parece ser que toman fuerza las conclu- 
siones de Paul i Freigang sobre la fijación del impac- 
to de la tradición románica en la arquitectura gótica 
del Mediodía francés. Lavedan defendió el origen de 
la nave única en Catalunya creyendo que el convento 
dominicano de Santa Catalina era del siglo XIII, 
mientras Rey y Durliat situaban los precedentes en el 
Lenguadoc. Por su parte, Mále había observado coin- 
cidencias entre la aparición de las naves únicas góti- 
cas y el auge de los mendicantes en el Lenguadoc. 


Las catedrales de Agde y Magalona, la abacial de To- 
miéres citadas, cuentan entre otros ejemplos de la re- 
gión como edificios cubiertos con amplias naves úni- 
cas ya en el siglo XII, así como en la catedral 
románica de Narbona, a la cual Freigang le ha atri- 
buido un papel importante en este contexto. En últi- 
mo término, el mismo Freigang señala dos preceden- 
tes de nave única dentro del siglo XIII: La nave de la 
catedral de Tolosa de Lenguadoc, del segundo cuarto 
del Doscientos, que con sus diecinueve metros de an- 
cho solamente será sobrepasada por la de Girona. Y 
la nave de los franciscanos, también en Tolosa, don- 
de a partir de 1268 se inauguraría la combinación de 
la vieja tradición románica de nave única con la nue- 
va tecnología gótica y el modelo de espacio único 
con capillas entre los contrafuertes. A partir de aquí 
se habrían alzado las iglesias tolosanas de carmelitas, 
agustinos y la catedral de Albí, todas del siglo XIII. 

La plena confirmación de las resistencias a 1"opus 
francigenum marcó a partir del Trescientos la etapa 
de plenitud de la arquitectura gótica catalana. Cirici 
llamó goticreial a esta etapa que coincide con los rei- 
nados de Jaime II y su sucesor Alfonso el Benigno, y 
la primera parte del de Pedro el Cerimonioso, sin ol- 
vidar los reinados coetáneos de los reyes de Mallor- 
ca. A lo largo de este tiempo se percibe un lenguaje 
arquitectónico dotado de una fuerte personalidad que 
actúa, como ha señalado Bracons, como un poderoso 
factor de identificación colectiva. 

La primera mitad del Trescientos es el momento 
de conformación de lo que podríamos llamar gótico 
catalán, un lenguaje arquitectónico que comparte ex- 
periencias de otros «góticos» del Mediodía de Euro- 
pa, pero que elabora sus propias soluciones. Formas 
específicas, soluciones «regionales», una especie de 
Sondergotik en terminología alemana, que en Cata- 
lunya se caracteriza por la persistencia del sustrato 
clasicista, evidente en las proporciones de los edifi- 
cios, la sobriedad y el racionalismo extremo, visto 
ya por Lampérez en 1908, la preferencia por las lí- 
neas horizontales y las techumbres planas de los edi- 
ficios y, en definitiva, el tratamiento unitario del es- 
pacio interior con la tendencia a igualar la altura de 
las naves cuando no se utiliza el espacio único. San- 
ta Maria del Mar es, sin duda, el ejemplo paradig- 
mático, cuya «meridionalidad» ya fue advertida por 
primera vez a comienzos del siglo XX por Rubió i 
Bellver, pionero en evidenciar, como ha puesto de 
relieve Domenge, las naves a la misma o parecida 
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altura. Este autor sentenciado que ...si la seu de Gi- 
rona és la capdavantera en la definició d'unanau 
única de dimensions inedites, Santa Maria del Mar 
assoleix de forma magistral la unitat espacial en 
una construcció de tres naus. Asimismo, es perti- 
nente recordar aquí la explícita afirmación de Torres 
Balbás a mediados del siglo pasado «...si de los 
templos levantinos se suprime la decoración y los 
nervios de las bóvedas... parecerían grandes salas 
romanas...». Efectivamente, la decoración en la ar- 
quitectura meridional es extremadamente contenida, 
entendemos que por la presencia del sedimento 
mendicante en los edificios que, por otra parte, tien- 
den a las formas cúbicas y prismáticas. 

Sin embargo, en Girona el largo proceso de cons- 
trucción de la catedral comenzó con una cabecera al 
estilo opus francigenum, siendo Narbona el modelo 
escogido, como ya había señalado Puig i Cadafalch, 
también para la catedral de Barcelona. Recientemente 
Freigang ha detallado la pertinencia del ábside de Gi- 
rona al patrón del «gótico radiante» francés, extendi- 
do en el Mediodía francés por la familia de maestros 
de apellido Deschamps, un miembro de los cuales in- 
tervino en la catedral de Narbona a partir de 1286, al 
tiempo que este autor ha hecho notar que la elevación 
de las naves de Girona y Barcelona difieren del mo- 
delo radiante narbonés y, en cambio, muestran un pa- 
trón más cercano a la tradición de templos de nave 
única sin crucero. Ábsides de esta traza son frecuen- 
tes en el área meridional, en las catedrales de Tolosa, 
Rodés, Carcasona y la citada de Narbona, hermana de 
la de Clermont Ferrand, iniciada en 1248 bajo la di- 
rección de Jean Deschamps, el primer miembro de 
esta familia de maestros de obras, con una actividad 
considerable en Burdeos, Limoges y la misma Cler- 
mont Ferrand por citar algunos ejemplos. 

En los estados de la Corona de Aragón, coinci- 
diendo con la construcción de la cabecera, y con el 
planteamiento y levantamiento del primer tramo de 
la nave única antes de 1386, se alzaron asimismo 
grandes edificios de tres naves, como la citada Santa 
María del Mar, Santa María de Castelló d“Empuries, 
Santa María de Cervera, Santa Eulalia de Palma de 
Mallorca, o la catedral de Valencia. Sin embargo fue- 
ron muchas más los templos de nave única entre los 
cuales sobresalen las iglesias del Pi y del monasterio 
de Pedralbes, la primera de diecisiete metros de an- 
cho, quizá la que estableció el modelo canónico, 
Santos Justo y Pastor de Barcelona, Santa Maria de 


Villafranca del Panedés, iniciada en 1285, Santa Co- 
loma de Queralt, Santa Maria de Montblanc, San Mi- 
guel de Cardona, San Jaime y la Real de Perpiñán, 
San Jaime de Palma, las actuales catedrales de Ciuta- 
della e Ibiza, o diversas iglesias de Valencia, comio el 
Salvador de Borriana. Una arquitectura contemporá- 
nea de la onda expansiva del gótico radiante, pero 
que elaboró sus propias soluciones de acuerdo con la 
tradición constructiva que tuvo los precedentes más 
inmediatos en la arquitectura cisterciense y de las ór- 
denes mendicantes. De la primera heredó la bóveda 
de crucería y los arcos diafragma, la tendencia a la 
horizontalidad, los ritmos regulares y la sobriedad. 
De los mendicantes conservó la traza de nave única, 
generalmente sin crucero y terminada con cabecera 
poligonal. La hegemonía de la nave única es prácti- 
camente absoluta, confirmada con las naves de Giro- 
na y Perpiñán. 

Cinco conclusiones para terminar: 1. Constatar 
una resistencia consciente y explícita al opus franci- 
genum durante los primeros tiempos de formulación 
del gótico en Catalunya, oposición que va a ser de- 
terminante para enmarcar la arquitectura en el lla- 
mado gótico meridional; 2. Certificar el predominio 
del modelo de iglesia de nave única, desplegado con 
ornamentación contenida y sobria, que confiere al 
espacio religioso y civil una austeridad realmente 
fascinadora y que resulta plenamente original en el 
marco del gótico meridional; 3. Este predominio de 
la nave única alcanza toda la geografía del gótico 
meridional. Con todo, vemos posible establecer al- 
gunos rasgos diferenciales en el caso del gótico ca- 
talán, el más significativo de los cuales es, a mi pa- 
recer, la inexistencia de un arco triunfal para 
destacar la separación entre la cabecera y la nave. 
En Catalunya prácticamente no hay solución de con- 
tinuidad entre la nave y el ábside, mientras que en 
Occitánia los ábsides acostumbran a ser con pocas 
excepciones más pequeños que las naves. Las dife- 
rencias también son observables en la proporciones 
de la naves, más largas las occitanas, preferentemen- 
te de seis o siete tramos. Occitana o catalana, no im- 
porta, una sola unidad lingúística y cultural desarro- 
lló una arquitectura específica y diferenciada que se 
visualiza sobre todo en el uso generalizado de la 
nave única; 4. En la región de Girona, el patrón más 
generalizado en templos parroquiales es casi exclu- 
sivamente el de nave única, cubierta con bóvedas de 
crucería y capillas generalmente poco profundas alo- 
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jadas entre los contrafuertes. Las cabeceras de plan- 
ta poligonal de cinco o sietes lados carecen de gran- 
des ventanales o aparecen discretamente a una altura 
considerable de los muros. En las fachadas predomi- 
nan las proporciones ad quadratum, con tendencia a 
la horizontalidad. Podemos citar como ejemplos 
Santa María dels Turers en Banyoles, San Genís de 
Torroella de Montgrí, Santa Coloma de Farners o 
Santa María de Santa Pau; y 5. La terminación de la 
nave de la catedral de Girona en época moderna 
acredita la larga persistencia de la arquitectura góti- 
ca y el proceso de hibridación que condujo a la gra- 
dual disolución del sistema constructivo gótico. No 


solamente en la catedral de Girona, sino que la con- 
tinuación de la de Tortosa y de la antigua canónica 
de Solsona, convertida en catedral, se hizo con abso- 
luta fidelidad a los planteamientos góticos iniciales. 
La nave única tuvo tanta difusión y su arraigo fue 
tan grande, que su vigencia se mantuvo en los siglos 
XVI y XVII. Prueba de ello son los ejemplos de San 
Pedro de Reus, el convento de los Ángeles de Barce- 
lona, San Juan de Valls, el Espíritu Santo de Terras- 
sa, San Jaime de Calaf y la iglesia del monasterio de 
Montserrat, rehecha totalmente después de la Guerra 
napoleónica. 
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ABSTRACT 


In 1416-17, twelve master masons were summoned by the Bishop and Chapter of the Girona cathedral. Each of the masters 
was asked whether the cathedral fabric should be continued following a basilica plan with central nave and side aisles, or 
rather as a single nave. The masters expressed their technical and aesthetic points of view in a document that has become 
crucial for the history of Gothic architecture. Despite the fact that its existence has been well known since the 19th century, 
its contents give rise to questions and problems, which, six centuries after the historical event, still are of great interest for 
the sttudi of Girona cathedral and of the architectural debates in the Middle Ages. 


RESUMEN 


En 1416-17 doce maestros de obra fueron convocados por el obispo y el capítulo de la catedral de Girona. A cada maestro 
se le preguntó si la catedral debería ser continuada siguiendo una planta basilical con una nave central y dos naves laterales 
o bien con una sola nave. Los canteros expresaron su punto de vista técnico y estético en un documento que se ha converti- 
do en crucial para la historia de la arquitectura gótica. A pesar de que su existencia ha sido bien conocida desde el siglo 
XIX, sus contenidos plantean preguntas y problemas que seis siglos después del histórico acontecimiento, son todavía de 
gran interés para el estudio de la catedral gerundense y de los debates arquitectónicos en la Edad Media. 


* Esta aportación se inscribe en los proyectos de investigación HAR2013-46400-P, «Arquitectura gótica en la corona 
de Aragón: la concepción del espacio y su ornato» (Ministerio de Economía y Competitividad), que se lleva a cabo en el 
Departamento de Historia del Arte de la Universitat de Barcelona, y HAR2015-63870-R, «SEDES MEMORIAE. Espacios, 
usos y discursos de la memoria en las catedrales medievales de la Tarraconense. 1: Memoria institucional, legados persona- 
les», coordinado desde el Departamento de Historia e Historia del Arte de la Universitat de Girona. 
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PREÁMBULO 


La historia constructiva de la catedral de Girona está 
fuertemente connotada por varios cambios de traza 
que se plantearon una vez edificado el ábside. En su 
estado actual, la catedral muestra, «orgullosa», el re- 
sultado final de estas vacilaciones e intermitencias: 
un ábside con deambulatorio y capillas radiales, con- 
cebido para un plan de tres naves, y una imponente 
nave única que se distingue, entre las fábricas góti- 
cas, por ser la de mayor anchura, con sus casi 23 me- 
tros. 

Afortunadamente no solo se conserva la obra, sino 
también los documentos escritos que dejan constan- 
cia del debate o controversia que generó el plan de la 
catedral, al menos en 1386 y 1416.' Por la amplitud 
de esta última consulta y por lo detallado del texto — 
que combina el latín en las partes más protocolarias y 
el catalán en las declaraciones de los maestros—, el 
documento resulta de gran interés para la historia de 
la arquitectura gótica catalana. Merece, también, un 
destacado lugar en la «literatura artística» del gótico 
europeo pues, más allá del interés que pueda tener 
para analizar múltiples aspectos de la construcción 
gerundense, tiene el mérito de reflejar los criterios 
con que los maestros y promotores de comienzos del 
siglo XV valoraban, justificaban y apreciaban una ti- 
pología arquitectónica tan arraigada en la tradición 
constructiva meridional como fue la de las monu- 
mentales y espaciosas naves únicas. 

La importancia del texto no ha pasado inadvertida, 
de modo que la consulta de 1416 es mencionada en 
toda aproximación a la catedral gótica. La transcrip- 
ción íntegra y respetuosa con las lenguas latina y ca- 
talana que realizó Villanueva (1807) trascendió in- 
cluso antes de publicarse (1850, 324-338).? Al 
incluirla también en su obra sobre el gótico hispáni- 
co, Street (1865, 501-513) bridó una versión inglesa 
de los párrafos en catalán y contribuyó a difundirla 


en otras latitudes, propiciando comentarios en visio- 
nes generales sobre el gótico europeo. Ahora se dis- 
pone de una nueva edición, íntegramente en catalán, 
realizada por Roura (2002).* 

¿Podemos a través de la consulta adentrarnos en el 
pensamiento de los canteros del siglo XV? ¿Se pue- 
den valorar con precisión sus palabras y sus criterios 
constructivos? Aparentemente, sí. No obstante, al 
leer y releer sus declaraciones saltan las dudas e in- 
certidumbres, debidas no solo al lenguaje sino tam- 
bién a unos hábitos constructivos ancestrales y a un 
modo de concebir y hacer arquitectura muy alejado 
de nuestra experiencia actual. 

¿Qué dijeron realmente los maestros durante y 
después de la visura de la catedral? A pesar de la fi- 
delidad con que parecen recogerse sus declaraciones, 
no podemos obviar un paso delicado en la secuencia 
de los hechos: de la declaración oral de los maestros 
al registro escrito del notario. Y un salto tal vez más 
abismal: de los lenguajes arcaicos (latín y catalán 
medieval) a nuestra comprensión actual. También 
cabe preguntarse si el vocabulario de los maestros es 
el propio de su oficio, o si está condicionado por las 
preguntas de los canónigos, con un sesgo más culto y 
literario; preguntas que sin duda son los testigos de 
una disputatio más amplia en el seno del cabildo y 
con el obispo, de la que el acta no es más que la úni- 
ca pieza conservada. Incluso algunas de las palabras 
registradas en el acta tienen significados inciertos 
para nosotros. Si todavía sobreviven en alguna de las 
variantes dialectales del catalán, lo hacen con una se- 
mántica acaso distinta a la que le dieron los canteros 
reunidos en Girona a comienzos del siglo XV. Por 
consiguiente, valorar con precisión sus opiniones y 
razonamientos no resulta fácil ni está libre de aparen- 
tes contradicciones —o al menos paradojas— como 
procuramos evidenciar en esta contribución. 

Hechas estas salvedades, nuestro propósito es releer 
el documento para comentar su estructura y sacar a 


| En este texto se sintetizan los argumentos desarrollados in extenso en otra aportación en la que se analizan las dos 
consultas y que se publicará en breve, acompañada de una bibliografía más abundante y específica. 

2 A título de ejemplo véanse las versiones de Llaguno (1829, 1, 261-275) y La Canal (1832, 227-244) con los fragmen-. 
tos catalanes traducidos al castellano. Muchos comentarios sobre este encuentro de maestros remiten al texto de Villanueva. 
Es imposible referenciar todas las citas bibliográficas, y tal vez sea innecesario por ser en muchos casos repetitivas. Por su 
extensión y detalle, destacamos los comentarios de Bassegoda (1889, 69-79), Lavedan (1935, 198-203), Dalmases y A. José 
(1984), Freixas (2002 y 2003, 130-137) y Poisson (2002, 64-67). Mención aparte merecen los dos artículos monográficos 


de Freigang, ambos publicados en 1999, 


3 Puesto que las referencias a esta versión son constantes, evitaremos repetir en cada caso la cita bibliográfica. 
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colación ciertas cuestiones de su contenido —algunas 
más bien poco atendidas por la historiografía—, inten- 
tando comprenderlas en el contexto de la realidad 
constructiva en la que estaban inmersos los maestros 
consultados. Sobre la mesa quedarán dudas y reflexio- 
nes que habrán de perfilarse al compás de nuevas re- 
lecturas del documento, combinando un riguroso aná- 
lisis filológico del texto con las evidencias materiales 
o arqueológicas que brinda la fábrica. 


LAS BASES DE LA CONTROVERSIA 


La catedral gótica de Girona se construyó encara- 
mándose a un templo románico consagrado en 1038, 
que a su vez se había instalado en el solar del antiguo 
foro romano de Gerunda. En 1312 el cabildo deter- 
minó la construcción de una nueva cabecera con nue- 
ve capillas para albergar los numerosos beneficios 
que se habían fundado, y para los que deberían fun- 
darse.* El diseño de esta cabecera se atribuye a un 
«misterioso» maestro Enric, supuestamente de Nar- 
bona, sustituido en 1321 por Jaume de Faveran, pro- 
cedente —ahora sin dudas— de aquella misma ciu- 
dad, y después, en 1330, por Guillem de Cors, del 
que poco o nada sabemos. 

En 1347 se trasladaba el altar mayor y, poco des- 
pués de la ceremonia, el cabildo, constatando la falta 
de armonía entre la nueva cabecera y la antigua nave 
románica, decidió proseguir la nueva construcción 
hacia poniente. Debió de ser en este momento, o qui- 
zás después de los estragos de la peste en 1348, 
cuando se planteó la continuación con una sola nave. 
Quizás para tomar esta decisión se convocó una pri- 
mera consulta de maestros, a la que se alude de modo 
impreciso en documentación posterior. Sí sabemos 
que hacia 1370 visitó la obra el maestro narbonense 
Vesian de Cadinhac, convocado por Pere Sacoma, a 
la sazón mestre major de Girona.* 

En 1386, sin embargo, llegaron a oídas del rey ru- 
mores sobre la poca estabilidad y la osadía de la nave 
única que se había principado. Fue entonces cuando 
se creyó conveniente convocar a ocho maestros para 
conocer su opinión. Se conservan los originales de 


* Para los precedentes de la catedral gótica, Sureda 2008. 
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las actas de esta consulta y de la controversia poste- 
rior, que fueron editadas en el latín original por Se- 
rra-Raáfols (1947) y más recientemente traducidas al 
catalán por Roura (2009). 

La mayoría de los maestros consultados recomen- 
dó cambiar el proyecto por una traza de tres naves, lo 
que fue aprobado por el obispo y la gran mayoría del 
cabildo, por razones seguramente más políticas que 
técnicas o artísticas. Solamente se opusieron tres ca- 
pitulares, quienes, entre otros motivos, encontraron 
la solución perjudicial para el prestigio de la corpora- 
ción capitular. No corresponde analizar ahora este in- 
teresante documento; baste subrayar una serie de de- 
ficiencias de la consulta, como la poca precisión de 
las preguntas, la poca variedad en la procedencia de 
los maestros convocados y el predominio de un cli- 
ma más bien timorato en la toma de decisiones, fac- 
tores que sin duda condujeron, al fin y al cabo, a la 
convocatoria de una segunda reunión. 

En efecto, la prosecución de las obras avanzó muy 
lentamente entre 1386 y 1416. Resulta difícil saber 
cuál fue el alcance real de los progresos constructivos 
de acuerdo con el proyecto de tres naves. P. Freixas 
(1983, 54-57) dio a conocer el contrato según el cual 
Guillem Morey debía levantar un pilar ante la capilla 
de san Esteban, alineado con otro que estaba constru- 
yendo Pere Sacoma cerca de la capilla de san Miguel. 
No hay duda de que se erigió, puesto que en los libros 
de obra consta el pago de los gastos correspondientes, 
saldado en 1397 (Domenge 1996, 119-121). Sin em- 
bargo, no se han localizado trazas arqueológicas de ta- 
les estructuras, ni indicio alguno que permita suponer 
que se abovedara ningún tramo. No obstante, aunque 
el cuerpo de naves sufriera paralización, numerosas 
capillas se habían ido construyendo hacia poniente (la 
de Todos los Santos, por el norte, se acababa en 1369, 
y la de San Benito, por el sur, generaba gastos en 
1368), acuciadas por la avidez de los linajes de los ca- 
nónigos, quienes ansiaban disponer de escenarios me- 
moriales en los que fundar beneficios. Este factor, que 
ya había sido fundamental para el inicio de la cabecera 
gótica (Sureda 2004, 675-676; Molina 2007, 751-758) 
será también ahora, como veremos, un elemento clave 
del proceso. Por otra parte, con el altar instalado desde 


3 Un resumen de la génesis del edificio gótico con bibliografía actualizada y el estudio de la decisión de 1347 en Sure- 


da 2010. 
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1347 en el nuevo ábside gótico y el coro a continua- 
ción, la liturgia catedralicia ya podía desarrollarse con 
suficiente decoro, aunque las obras de la nave central 
se estuvieran demorando. 


DE NUEVO, OTRA CONSULTA (1416-1417) 


La prueba definitiva de que las obras no avanzaban 
con decisión se halla en la necesidad de convocar 
otra consulta en 1416-1417, la que aquí nos ocupa. 
Conocemos el contenido de esta segunda reunión 
gracias a un pergamino, sin numerar, conservado en 
el Archivo de la Catedral de Girona. Aunque mucho 
más detallada y de mayor alcance que la de 1386, la 
consulta de 1416 comparte con la precedente algunos 
aspectos de estructura y contenido. 

La llegada del nuevo obispo Dalmau de Mur en 
1415 pudo impulsar la búsqueda de una solución de- 
finitiva —previa consulta a maestros expertos— para 
una fábrica anquilosada en su sector central. Quienes 
le precedieron en la mitra gerundense no habían he- 
cho, al parecer, nada al respecto, y tampoco consta 
que los canónigos presionaran para ello. Conscientes 
de las dificultades, tal vez unos y otros se contenta- 
ban con un edificio precario, aunque funcional en lo 
básico. 

El prólogo retórico y grandilocuente que encabeza 
el acta evidencia una renovada preocupación por el 
decoro y el prestigio de la catedral, que quedaban 
mermados con un edificio inacabado: si se construyen 
casas ornamentadas para usos mundanales, con ma- 
yor razón los fieles del Señor han de responsabilizar- 
se de la construcción del templo. El párrafo se cierra 
con la exclamación: «qué triste es retrasar el sagrado 
templo del Señor, la iglesia de la ilustre sede gerun- 
dense, que tiene inacabada su obra!» 

A continuación sigue una especie de balance o es- 
tado de la cuestión con el dilema que ha dado pie a 
la convocatoria. Se dice que los trabajos estaban pa- 
ralizados a causa de la controversia surgida entre los 
maestros. Mientras unos consideraban que la nave 
única era congruencius et nobilius, otros opinaban 
que las tres naves eran firmius et proporcionabilius 
y dudaban de la estabilidad de la nave única, a causa 
de la gran distancia entre los muros y de la altura de 


la cubierta; anchura y altura que la convertían en 
vulnerable frente a terremotos, truenos y vientos. 
Por consiguiente, el litigio continuaba vivo, casi en 
los mismos términos en que lo estaba en 1386. El 
proemio acaba expresando la voluntad de obispo y 
cabildo de buscar consejos contrastados entre los ar- 
tífices más capacitados, para poder decidir —con 
conocimiento de causa y con todos los argumentos 
posibles— cuál era la opción más segura, bella y 
eficaz. 

Los pasos que se dieron y el desarrollo de la visura 
se relatan con detalle en el documento. Los maestros 
se reúnen en Girona y examinan la obra el 23 y 24 de 
enero de 1416. Cada uno es interrogado por tres canó- 
nigos delegados del cabildo, en presencia del notario 
que toma nota de sus declaraciones. Sin que se sepa 
el motivo de la demora, transcurridos ocho meses (el 
28 de septiembre), el notario lee en voz alta e inteligi- 
ble ante el obispo y cabildo las opiniones expresadas 
por los canteros, pero no se llega al consenso. Cinco 
meses más tarde (el 8 de marzo de 1417) se pide la 
opinión de Guillem Bofill, maestro mayor de la cate- 
dral, en presencia de dos capitulares. Finalmente, al 
cabo de pocos días, obispo y cabildo toman la deter- 
minación de continuar las obras con una sola nave. 


Los MAESTROS PARTICIPANTES 


En lo que concierne a los profesionales convocados, 
nos limitamos a unas rápidas y breves consideracio- 
nes.” En enero de 1416 acudieron a Girona once 
maestros procedentes de ocho lugares distintos: Pas- 
qual d”Eixulbi y su hijo Joan d”Eixulbi (de Tortosa), 
Pere de Vallfogona y su socio Guillem de Mota (de 
Tarragona), Bartomeu Gual y Guillem Abiell (de 
Barcelona), Antoni Canet de La Seu d”Urgell, Arnau 
de Valleres de Manresa, Antoni Antigó de Castelló 
d'Empúries, Guillem Sagrera de Perpinya y Joan de 
Guingamps de Narbona. Finalmente, transcurrido 
más de un año, declara Guillem Bofill, maestro ma- 
yor de la catedral gerundense. Las expectativas del 
cabildo contemplaban también la participación de al- 
gún maestro de Lérida y Cervera, según revela el 
viaje del emisario enviado para reclutar a los maes- 
tros (Serra 1947, 197). 


6 Remitimos a la aportación monográfica del Dr. M. Carbonell, contenida en esta misma publicación. 
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Esta diversidad de procedencias corrige la con- 
sulta anterior, a la que asistieron solamente maes- 
tros de Barcelona y Girona, un aspecto —entre 
otros— que fue duramente criticado por los acérri- 
mos defensores de la nave única, contrarios a la so- 
lución entonces adoptada. En aquella ocasión recla- 
maron maestros de Narbona, Montpellier, Lérida, 
Manresa y otros lugares renombrados por la compe- 
tencia de sus canteros, sin que su exigencia tuviera 
efecto, o al menos no queda constancia de ello.Tal 
vez estas advertencias importaron en 1416, pues a 
pesar de que no llegaran maestros de Montpellier ni 
de Lérida —se sabe del intento, en este último 
caso— la variedad de procedencias delimita una 
geografía mucho más vasta, coincidente, a grandes 
rasgos, con el área cultural del gótico catalán o me- 
ridional. Por el norte no se rebasó Narbona, ni se 
fue más al sur de Tortosa; al no llegar el maestro le- 
ridano, los de Manresa y La Seu d”Urgell serían los 
representantes ponentinos. Aun quedando al margen 
del dominio lingúístico catalán, no debe de sorpren- 
der que se convoque a un maestro de Narbona (Vic- 
tor 2004, 43). Bien es cierto que su catedral se des- 
marca de la tradición constructiva meridional, pero 
la ciudad fue frecuentada por los responsables de la 
fábrica gerundense, desde sus comienzos, para re- 
clutar a maestros que pudieran asumir la dirección 
de las obras o asesorar acerca de los proyectos al- 
ternativos (Domenge 2003). 

Si no fue simplemente para ahorrar gastos, resulta 
por lo menos curioso que no se pensara en otros cen- 
tros importantes de la corona, con una potente indus- 
tria de la construcción, como Valencia, Zaragoza o 
Mallorca. En realidad, desconocemos los criterios de 
selección. Sin duda la proximidad sería fundamental, 
pues reducía los costes del transporte y de la estancia 
de los maestros; pero también pudieron pesar otros 
motivos como el mayor renombre de ciertos cante- 
ros, las estrechas relaciones o contactos del cabildo 
gerundense, etc. 

Es oportuno señalar que algunas repuestas y obser- 
vaciones formuladas por los maestros a las cuestio- 
nes que se les plantea resultan, como veremos, sor- 
prendentes si las consideramos en el contexto de las 
tipologías y hábitos constructivos propios del gótico 
meridional. También llama la atención que algunos 
se desmarquen de las soluciones que conocían direc- 
tamente y estaban poniendo en práctica en las fábri- 
cas que entonces dirigían. 


TRES PREGUNTAS (EN REALIDAD CINCO) 


La estructura nuclear de la consulta es a grandes ras- 
gos la siguiente: una primera pregunta técnica acerca 
del plan de nave única, una segunda parecida pero a 
propósito del de tres naves y finalmente una tercera 
sobre cuál es el plan más conveniente en relación a la 
cabecera ya construida. Estas preguntas son, sin 
duda, más explícitas que en la consulta de 1386. En 
aquella ocasión, por ejemplo, si bien sabemos que 
los temas estéticos fueron disputados por los canóni- 
gos —prueba de ello son las opiniones de los capitu- 
lares contrarios a las tres naves—, estos no fueron in- 
cluidos en el cuestionario. En 1416, en cambio, todos 
estos factores se tienen en cuenta: una prueba más de 
la preocupación por corregir la anterior experiencia. 

Veámoslas con un poco más de detalle. La primera 
pregunta plantea la viabilidad y seguridad de la nave 
única. Se pide: ¿sera ferma, quítia, e sens tota dub- 
tanca? A ella se añade en ocasiones, como conse- 
cuencia natural de algunas de las respuestas, otra 
cuestión derivada: si la seguridad de la nave única se 
vería comprometida por vientos o terremotos. Subra- 
yemos que esta primera cuestión se refiere a la posi- 
bilidad de continuar un plan que, en teoría, se había 
abandonado treinta años antes; sin embargo a tenor 
del contenido de algunas respuestas, al parecer con- 
taba en 1416 con algunos elementos construidos bien 
visibles e incluso determinantes, como los contra- 
fuertes o varias capillas laterales de altura superior a 
las de la girola, como insinúa Guillem Sagrera (Bas- 
segoda 1889, 75). Es coherente suponer que los capi- 
tulares quisieran preservar las capillas que ellos mis- 
mos habían promocionado, como individuos y a la 
vez como representantes de sus respectivos linajes: 
lo contrario habría significado la precariedad para 
sus escenarios memoriales y para los beneficiados 
—a menudo miembros de su propia estirpe— que 
cumplían en ellos cometidos litúrgicos. 

La segunda cuestión es, en realidad, la alternativa 
a la primera: ¿Es viable y conveniente proseguir con 
las tres naves, como viene haciéndose en los últimos 
treinta años? ¿Si se continúa, hay que introducir 
cambios y rectificar lo construido? Las declaraciones 
de todos los maestros revelan una clara conciencia de 
que las obras realizadas en esta dirección son discuti- 
bles y por ello la pregunta motiva respuestas técnicas 
precisas. Se intuye de nuevo, aunque no sea explíci- 
to, que un factor contrario a la viabilidad de las tres 
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naves es la mayor altura de las capillas ya construi- 
das. 

Prácticamente todos los maestros responden tam- 
bién a otra pregunta no explicitada al inicio, pero que 
tiene relación directa con la anterior: en caso de con- 
tinuarse las tres naves ¿sería peligroso modificar la 
parte superior de los pilares existentes para injertar 
en ellos el arranque de nuevos arcos? Probablemente 
se hace referencia a los formeros de la segunda crujía 
que se habría edificado si la opción basilical hubiese 
triunfado. 

En tercer lugar se pregunta cuál es la mejor solu- 
ción en relación a la cabecera ya existente: si una o 
tres naves. En este caso el contraste de pareceres es 
más claro, pero por motivos a nuestro entender no 
siempre lógicos, pues adjetivos y argumentos simila- 
res son esgrimidos por ambas partes. 

Formuladas las preguntas, se indica que una vez 
escuchados los pareceres de los maestros se elegirá a 
dos de ellos para fer e pintar un patró de la solución 
escogida, con el fin de garantizar la continuidad de la 
obra. Ese trabajo a cuatro manos no deja de sorpren- 
der y tal vez revela que el cabildo, para asegurar el 
éxito de la empresa, exigía —o al menos creía con- 
veniente— una labor colectiva y consensuada. Esta 
medida seguramente pretendía también conjurar otro 
error del encuentro de 1386: la posible ausencia de 
un documento de referencia. Nos induce a creerlo, 
además, la falta de cualquier mención, en 1416, a tra- 
zas O maquetas —preparadas a tal efecto o heredadas 
de la consulta anterior— sobre las que los maestros 
pudieran discutir, puesto que según el texto, los jui- 
cios se basan en la inspección ocular y en el examen 
directo de la obra. 


PRIMERA RESPUESTA: LA VIABILIDAD DE LA NAVE 
ÚNICA 


Las respuestas son sin duda la parte de la consulta 
más rica en contenidos. Nos proponemos analizarlas 
desde un punto de vista contextual, sin desarrollar as- 
pectos técnicos que merecen todavía un estudio más 
profundo. 

Consultados sobre la posibilidad de construir una 
sola nave, todos los maestros coinciden en una opi- 
nión positiva, aunque con matices. Diez de los doce 
responden con total aprobación: sería obra bona, quí- 
tia, ferma, sens tota dubtanca. De estos diez, sólo uno 


propone rectificaciones, Joan d'Eixulbi, quien estima 
necesario corregir la traza de los arcos: que los croers 
fossen fets a terg punt e que lo arc principal fos apun- 
tat. No sabemos en qué observaciones se basaba, 
puesto que ni había arcos de la nave construidos, ni al 
parecer, maquetas o modelos. Otros dos maestros, en 
cambio, expresan sus reservas: Guillem de Mota, de 
Tarragona, cree la nave posible, aunque a su juicio las 
obras de este tamaño siempre quedan expuestas a pe- 
ligros por causa de terremotos y vientos fuertes. Bar- 
tomeu Gual, de Barcelona, es el único que directa- 
mente duda de que la nau fahedora fos segura e 
tingués, e aco per dubte de terratremols e vents e al- 
tres coses que segueixen. Pero al mismo tiempo, para 
que pueda construirse con garantías, propone asegu- 
rar los contrafuertes uniéndolos entre si con bóvedas 
de crucería, evocando quizás una solución semejante 
a la adoptada en las catedrales de Barcelona —en la 
que trabajaba— o de Albi. Fueron posiblemente estas 
dos referencias consecutivas a vientos y terremotos 
las que motivaron que luego se preguntara directa- 
mente por ello a los dos maestros procedentes de re- 
giones célebres por sus vientos: Antoni Antigó, de 
Castelló d'Empúries, y Guillem Sagrera, de Perpig- 
nan. Antigó es contundente: no hay nada que temer en 
este sentido. Sagrera, en cambio, aporta la prudencia 
propia de un hombre experimentado: no cree que por 
los terremotos que él ha visto, ni por los vientos que 
suelen soplar, la nave única se rompés ne vengués a 
menys (Domenge 2009, 81). 

A propósito de la resistencia de la nave única y de 
sus contrafuertes, Arnau de Valleres, maestro de 
Manresa, introduce en solitario un nuevo factor: las 
características y propiedades de los materiales cons- 
tructivos. Comenta que la obra de Manresa es más 
alta, sus apeos menores y la piedra menos resistente, 
pero más ligera y pus amigable al morter que la de 
Girona. Y se permite aconsejar el uso de una piedra 
semejante para las plementerías de la gran bóveda, 
reservando la dura piedra de Girona para arcos y so- 
portes. Soluciones semejantes no eran infrecuentes, 
como se puede ver a modo de ejemplo —y entre 
otros muchos casos— en la catedral de Palma de Ma- 
llorca, en el Castel Nuovo de Nápoles (donde se 
combina tufo y piperno) o en la sala capitular del 
convento de Sant Doménec de Girona (con piedra de 
la ciudad combinada con basalto en los plementos), 
por cierto muy cerca de la catedral y casi un siglo an- 
terior a nuestra consulta. 
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SEGUNDA RESPUESTA: LA VIABILIDAD DE LAS TRES 
NAVES 


Tampoco ningún maestro cuestiona técnicamente que 
el plan de tres naves pueda ser llevado a cabo, siquie- 
ra sus detractores. Antoni Antigó, de Castelló 
d”Empúries, afirma que tal solución no és congrua 
ne en tal manera que ja may se puixa fer, ne seguir- 
la destinament per tal com en naguna manera nos 
segueix, ne's pot fer per ses mesures; pero añade que 
con algunas modificaciones seria pus tolerable. Gui- 
llem Sagrera, en la misma línea, dice que las tres na- 
ves son posibles, pero que el edificio resultante sería 
obra de flix” i miserable. Joan de Guingamps, igual- 
mente categórico en la crítica del plan basilical, es- 
grime sin embargo argumentos estéticos, evitando 
dar su parecer sobre la estricta viabilidad técnica, que 
es lo que se le pregunta. 

Todos los maestros ven, sin embargo, que la prose- 
cución con tres naves requeriría modificaciones obli- 
gadas, expresadas como la necesidad de reedificar la 
segona volta darrerament feta y aumentar su altura 
para que respongue a son terc per ses mesures (Pas- 
qual d'*Eixulbi) o para que se pueda pujar per son 
terc, tant que hi cabés una bella forma o O (Guillem 
Abiell). Es decir, se trataba de elevar la nave central 
de un hipotético edificio basilical; nada se dice, por 
otra parte, de las naves laterales. La solución resulta 
cuanto menos curiosa, puesto que los modelos cerca- 
nos (Catedral de Barcelona, Santa Maria del Mar) 
brindan secciones transversales con naves laterales 
muy altas, de modo que la central sólo recibe luz a 
través de pequeños rosetones y no grandes ventana- 
les alargados. Incluso en la catedral de Barcelona no 
se pierde el triforio o andador, que Antoni Canet 
teme que desaparezca en Girona, no sabemos en vir- 
tud de qué comprensión de esta hipotética relación 
de alturas. En cualquier caso, la razón subyacente es 
que la iglesia de tres naves resultante sería demasia- 
do oscura. Es significativo que seis maestros propon- 
gan abrir un rosetón en el muro oriental que salvaría 
la diferencia de altura entre cabecera y nave central, 
lo que ellos llaman una O o forma de O de entre 14 y 
20 palmos de diámetro.* La solución resultante po- 


US 


dría haber sido similar a la que se ve en la catedral de 
Palma. No parece que se contemple, en cambio, una 
solución como la adoptada en la catedral de Narbona, 
donde capillas y naves laterales tienen la misma altu- 
ra. Tal vez en Girona no era posible plantear la ilumi- 
nación suficiente de las naves a través de los venta- 
nales de las capillas, fuese por las dimensiones de las 
aberturas ya ejecutadas o bien por las características 
del mobiliario litúrgico entonces en boga: los gran- 
des retablos que invadían casi toda la altura de las 
capillas. Vale la pena plantearlo, puesto que uno de 
los maestros, Guingamps, procedía de Narbona, lo 
que nos llevará dentro de poco a otras reflexiones. 

De las respuestas a esta segunda pregunta se puede 
deducir también el estado de la obra en el momento 
de la consulta. La zona a modificar es denominada 
en las diferentes declaraciones la volta del cor, la 
volta del segon croer després del cap o el área de el 
pilar on hi ha la trona. No se trata de una definición 
solamente arquitectónica del «coro», sino que gracias 
a otras fuentes se constata que efectivamente allí se 
encontraba el coro de los canónigos hacia 1400 (Su- 
reda 2008, 321). La pregunta derivada a propósito de 
los posibles riesgos de un enjarje en el pilar on hi ha 
la trona abunda en esta localización. Si se planteaba 
encastrar arcos en este pilar es porque tal operación 
no estaba prevista en la estructura que los maestros 
visuraron, que debía presentar un aspecto similar al 
actual. En cuanto a esta pregunta adicional, por cier- 
to, la mayoría de maestros afirman que tal interven- 
ción es posible sin peligro, proponiendo acaso algu- 
nas precauciones, como cimbrar bien los arcos o 
reconstruir a la vez toda la bóveda a mayor altura. 
Sólo Guingamps, detractor acérrimo de las tres na- 
ves, opina que el enjarje sería motivo de gran perill, 
pecat i damnatge. 


TERCERA RESPUESTA: CINCO MAESTROS A FAVOR DE 
UNA SOLA NAVE Y SIETE A FAVOR DE TRES 


Llegados a este punto, se pidió explícitamente a los 
canteros un posicionamiento acerca de cuál de las 
dos opciones resultaba más compatible con el ábside. 


7 El Diccionari Catala-Valencia-Balear (=DCVB) recoge para /lix el significado de cosa floja, de poca entidad, pres- 


cindible. 


$ Nada en el texto permite deducir si estas diferencias en las medidas responden a opiniones diferentes sobre el diáme- 
tro del rosetón o bien al manejo, por parte de los maestros, de magnitudes diferentes del palmo. 
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Sus respuestas muestran aquí menor consenso: las di- 
vergencias entre ellos resultan más evidentes hasta el 
punto de que pueden apreciarse claramente dos ban- 
dos. Sin embargo, se nos escapan matices de estas di- 
ferencias: como ya observara Freigang, la «compati- 
bilidad» es un concepto que admite interpretaciones 
diversas y que es utilizado por ambas partes en su fa- 
vor.? 

Siete de los doce maestros abogan por las tres na- 
ves, pues según su parecer son más compatibles y 
proporcionadas con el ábside edificado. Contraria- 
mente, la nave única se les antoja disforme. Para 
Abiell, una sola nave hauria tant gran stayada'” que 
provocaría una visión disforme del ábside; dicho de 
otro modo, se acusaría la pequeñez de la cabecera. 
Esta impresión, afín a nuestro modo actual de enten- 
der la proporción entre ambas partes de la fábrica, es 
expresada por otro maestro con más claridad si cabe: 
dice Arnau de Valleres que la obra de una nau mos- 
traria lo cap tan petit e tant disforme que tostemps 
cridaria que lo cap li fes algar o axequar. Según 
Bassegoda (1889, 76), es precisamente Valleres 
quien da «la verdadera y más científica razón» sobre 
el asunto. Sin embargo, recordemos que la solución 
propuesta por los maestros para el plan de tres naves 
se habría desmarcado sensiblemente de lo común en 
el gótico meridional: la tendencia a igualar la altura 
de nave mayor y colaterales, como ejemplifican las 
catedrales de Barcelona y Tortosa, o las parroquiales 
de Santa Maria del Mar y Castelló d'Empúries. Aun- 
que se ignoren muchos detalles de los currículos de 
estos siete maestros, lo poco que se sabe, empezando 
por sus nombres, nos inclina a situarles plenamente 
en el ámbito de la cultura constructiva meridional. 
No hay argumentos para suponer que su opción deri- 
vase de una preferencia por modelos nórdicos, en los 
que la nave central rebasa —a veces en desmesura— 
los colaterales. Entonces, ¿era su propuesta una solu- 
ción ad hoc para el problema de Girona? Y de ser así, 


¿con qué criterio consideraban pus competible e més 
proporcionable lo que nos parece un incómodo com- 
promiso? 

Los cinco maestros restantes defendieron el plan 
de nave única, que a sus ojos resultaba —también— 
más compatible y proporcionado con el ábside, y 
además más luminoso y de menor coste. En las pre- 
guntas formuladas explícitamente por los canónigos 
no se barajaba la cuestión económica, pero pudo es- 
tar implícita, pues en la resolución final será tenida 
en cuenta. Canet es el primero en introducir el argu- 
mento, atreviéndose incluso a afirmar que el coste se 
reduciría un tercio (o más) que si se seguía el plan 
basilical. Guingamps, sin entrar en precisiones, se- 
cunda la opinión de Canet: la nave única, afirma, 
será de millor rahó e menys messió. Es fácil entender 
que estos cinco maestros pensaran que la nave única 
sería más luminosa y económica. En cambio no sabe- 
mos por qué la consideraban más proporcionada con 
respecto a un cap visiblemente concebido en virtud 
de una traza tan diferente. Incluso dos de estos maes- 
tros esgrimen que la cabecera pudo trazarse pensan- 
do en continuarla con nave única, argumento que no 
deja de resultar insólito (Poisson 2002, 66).!' Canet 
afirma que por eso la cabecera se hizo más baja que 
si se hubiera pensado en una construcción basilical. 
Y Sagrera redunda con más contundencia: lo dit cap 
fou fet e acabat ab intenció que la obra, si fahés, es 
seguís a una nau. Ante tal seguridad nos pregunta- 
mos si sus afirmaciones derivaban de un examen de 
las obras realizadas hasta el momento, de un criterio 
profesional que los maestros restantes no compartían, 
o bien si conocían de algún modo los planteamientos 
de Pere Sacoma al poner en obra la nave única, antes 
de que la consulta de 1386 impusiera el plan basili- 
cal. 

Se ha subrayado con insistencia que el último de 
los entrevistados, Guingamps, creía que la unión de 
una gran nave al ábside no sería motivo de deformi- 


? La «proportionnalité» constitue un critere essentiel aux yeux de tous. Il offre néanmoins toute une gamme d'intepré- 
tations différentes |[...] différentes interprétations du critere esthétique de «proportionnalité» s'y mélent et s'enchevétrent. 
Freigang 1999b, 391-392. Añadamos que en 1347 se determinó construir un nuevo cuerpo de la iglesia que resultara 
conforme (ut sit conformis) con la nueva cabecera ya casi terminada. Es una lástima que no sepamos si esta “conformidad” 
consistía, en la mente de los redactores, en una continuación con tres naves o ya con una sola; a tenor de las respuestas de 
1416, ambas soluciones podrían recibir tal calificativo. Sureda 2010, 274, 290-292. 

10 Es difícil saber el significado exacto del término. Tal vez sea sinónimo de extensión o amplitud, como propone el 
DCVB (s.v. estaiada), ejemplificándolo precisamente con la cita de la consulta de 1416. 

1! Sin embargo ha sido retomado por algunos investigadores como Freigang 1992b y Molina 2007, 761-762. 
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dad sino de belleza, pues en el espacio resultante po- 
drían abrirse tres rosetones. En efecto, esta fue la so- 
lución adoptada, que no puede dejar de evocar la que 
se practicó antes en la catedral de Mallorca. Para 
«amortiguar» la notable diferencia de altura entre los 
tres ábsides y sus respectivas naves se abrieron tres 
luminosos rosetones, tal vez como resultado de algu- 
na consulta de la que no se conservan evidencias es- 
critas. La explícita inclinación de Guingamps por la 
nave única llama también la atención, al tratarse de 
un maestro seguramente originario de Bretaña —en 
concreto de Guingamp— que pudo formarse en otra 
tradición arquitectónica. Quizás su condición de 
maestro activo en Narbona pueda explicar su rotunda 
defensa de una solución tan meridional como la nave 
única, aunque la catedral de aquella ciudad brindara 
un modelo bien distinto, que explícitamente preten- 
día imitare ecclesias nobiles et magnifice operatas 
(...) Regno Francie (Freigang 1992a). 


UN AFORTUNADO DESENLACE 


Como es sabido, y como el propio monumento toda- 
vía manifiesta, la decisión final impuso proseguir la 
obra según el plan de nave única. El obispo y el ca- 
bildo no se limitaron a expresarlo, sino que justifica- 
ron su opción esgrimiendo seis razones, lo que de- 
muestra que se habían analizado cuidadosamente las 
opiniones y criterios presentados en el curso de la 
consulta, aunque éstos no fuesen los únicos argu- 
mentos tomados en cuenta para la resolución. 

En primer lugar, se constata que según todos los 
maestros continuar la obra de tres naves supondría 
derribar la bóveda central sobre el coro hasta el nivel 
de las impostas. No sigue valoración alguna, pero la 
frase tiene un tono desestimativo. En segundo lugar, 
se destaca que todos los maestros —aunque Gual te- 
miera los efectos de terremotos y vientos— piensan 
que la nave única es estable, segura y resistente. En 
tercer lugar, se afirma que muchos de ellos conside- 
ran la nave única más solemne, notable y proporcio- 
nada con la cabecera. Las tres últimas razones se pre- 
sentan casi unidas, pero es posible desgajarlas: el 
edificio resultante será más luminoso y agradable, se 
realizará a menor coste y se completará en menos 
tiempo. Los argumentos son, pues, de carácter técni- 
co, estético, económico y de eficacia o rapidez cons- 
tructiva. No sabemos si pesaron más unos que otros; 


en cualquier caso, permitían finalmente inclinar la 
balanza con determinación. 

Además de las razones técnicas, estéticas, de pres- 
tigio, de economía y de rapidez, es posible leer entre 
líneas otros argumentos a favor de la opción ganado- 
ra. En todo el fragmento —y, en realidad, en todo el 
texto de la consulta— parece planear la conciencia 
de que la obra ha sido pensada según el plan de nave 
única y que adoptar el esquema basilical —aunque 
fuera proporcionable al presbiterio— significaba po- 
ner en entredicho lo que se había concebido y cons- 
truido con anterioridad. Además, desde un punto de 
vista más práctico, la obra de tres naves, además de 
ser más cara y más oscura, resultaba desaconsejable 
no solamente porque representaba un retroceso en la 
obra ya realizada, sino también —y quizás sobre 
todo— porque requería el traslado del coro y se 
adaptaba mal a la altura de las capillas ya construi- 
das. Volver a las tres naves, en resumen, conllevaba 
interrumpir o al menos dificultar el funcionamiento 
litúrgico ordinario de la catedral. 

La resolución favorable a la nave única tuvo una 
consecuencia inmediata, puesto que tres días des- 
pués, el 18 de marzo, el cabildo contrató a Antoni 
Canet, uno de los declarantes, para que se hiciera 
cargo de la obra com a mestre major e patró, durante 
un tiempo, sin perjuicio empero de la magestria que 
estaba en manos de Guillem Bofill desde 1404 
(Freixas 1972, 53). Se emprendió pues, definitiva- 
mente, la construcción de la que estaba destinada a 
ser la nave única más ancha de la arquitectura gótica, 
bien arropada en el contexto constructivo meridional. 

Durante la primera mitad del siglo la construcción 
prosiguió a buen ritmo: se completaron los dos pri- 
meros tramos, mientras el resto de capillas perime- 
trales se iban ultimando. El proceso constructivo no 
estuvo exento de ulteriores dificultades: aunque el 
cabildo hubiera invocado, en la resolución final, la 
ayuda de Dios para llevar a buen término las obras, 
en la segunda mitad del siglo factores como la Gue- 
rra Civil (1462-1472) volvieron a interrumpir la 
construcción. Luego, el cabildo, en 1513, después de 
lo que podría calificarse como testimonio de una 
nueva visura, tuvo que resignarse a dar una forma 
más O menos permanente a la obra, que continuaba 
en estado mixto e inacabado (Freixas ef al. 2007). 
Sin embargo, nunca más se cuestionaría su traza. Se- 
senta años más tarde, en mejores circunstancias, se 
emprendió la obra de los dos tramos occidentales, 
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que se concluyeron hacia 1600. Una auténtica obra 
de la seu, cuya traza definitiva, sin embargo, se re- 
solvió hace 600 años gracias a la consulta y al docu- 
mento que leído, acaso, desde otras Ópticas y con 
nuevos conocimientos, ha de procurar nuevas res- 
puestas. 
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ABSTRACT 


The teachings and exceptional details presented by experts on the Cathedral of Girona from 1386 and 1416 have no real 
equivalent in Europe, but it can be of interest to compare them with another context — northern France at the turn of the 
16th century, strongly influenced by the ruptures caused by the Hundred Years” War in the 14th and 15th centuries. Apart 
from some provinces, such as Brittany and Normandy, it was indeed necessary to wait until the fighting and insecurity had 
come to an end before everyday architectural activity could be resumed or revived, first in the Loire Valley and then, 
around 1500, more globally, thus accentuating even more than in Girona, the distance between the first Gothic project and 
the one carried out when work was recommenced. Nonetheless, comparisons have been endorsed by texts which show us 
how the master builders (as they were most commonly referred to in the archives) worked within the framework of the 


consultations. 


RESUMEN 


Las enseñanzas y los detalles excepcionales presentados por los expertos de la catedral de Gerona de 1386 y 1416 no tienen 
un equivalente real en Europa pero puede ser interesante compararlos en otro contexto, el de la Francia septentrional de 
principios del siglo XVI, fuertemente marcado por la ruptura producida por la guerra de los 100 años en los siglos XIV y 
XV. A parte de ciertas provincias como Bretaña o Normandía, es necesario en efecto esperar a la finalización de los comba- 
tes y de la inseguridad para que se reanude o renazca la actividad arquitectónica diaria, de entrada en el Valle del Loire y 
después de forma más general alrededor de 1500, acentuando así más que en Gerona la distancia entre el primer proyecto 
gótico y el que se realizara en el reanudación de la obra. Las comparaciones, en cambio, están avaladas por los textos que 
nos indican la forma en que los expertos maestros canteros, así es como mas habitualmente son citados en los archivos, tra- 
bajaran en el marco de las consultas. 
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T”architecte parisien Martin Chambiges (né vers 
1455 et mort á Beauvais en 1532) est l'auteur des 
transepts flamboyants des cathédrales de Sens et de 
Beauvais et de la fagade de la cathédrale de Troyes. 
Les archives conservent le souvenir de plusieurs ex- 
pertises auxquelles il a été appelé comme expert ex- 
térieur en 1500, 1504 et 1512 avant de se déplacer, 
sans doute pour la derniére fois étant donné son áge, 
a Rouen en 1516. 


LEs EXPERTISES, SOURCES D”EXPÉRIENCES 


Les expériences variées fournies par les visites 
d”expertises relevent aussi bien du domaine de l”ar- 
chitecture religieuse que de l”architecture civile et 
militaire. Ainsi, les architectes de la cathédrale de 
Rouen, métropole de la Normandie, (Jenson Salvart, 
Guillaume Pontifs, Jacques Le Roux et Roullant Le 
Roux), étaient réguligrement appelés dans la vallée et 
Pestuaire de la Seine pour donner leur avis sur des 
fortifications urbaines, aussi bien pendant la guerre 
de Cent Ans que par la suite, y compris au moment 
de la fondation de la ville du Havre en 1517 (Meu- 
nier 2003). 

Quant á Martin Chambiges, il revint de Sens á Pa- 
ris oU il est cité en novembre 1499 puis avril et juillet 
1500 dans les procés-verbaux de la consultation pré- 
alable á la reconstruction du pont Notre-Dame qui 
s”était effondré, faute d”entretien (Hamon 2011, 115- 
16; 260-65; Meunier 2015, 80-81). Les échevins de 
la Ville de Paris déciderent de s'entourer des meil- 
leurs conseils en allant chercher les maítres magons 
«tant a Orleans, Tours, Amboise, Lion, Amyens, 
Nantes que autres villes et lieux ou on scaura que 
sont les meilleurs ouvriers de magons memement en 
ouvraige de pons» (Bonnardot1883, 3, n* V, 7 no- 
vembre 1499). Dans la premiére phase du projet, ils 
prirent l”avis de cinq experts en particulier : Jean Le 
Conte, maítre des ceuvres de maconnerie de Rouen, 
Pierre Tarizel ou Tarissel, maítre des ceuvres de ma- 
connerie de la ville et de la cathédrale d* Amiens 
(Crouy-Chanel 2015), Didier de Felin, maítre des 
ceuvres de maconnerie de la ville de Paris, Jacques 


Courbet, maítre macon parisien!, et Martin Cham- 
biges. Gráce á cette premiére consultation qui aboutit 
au choix de piles de pont en pierre, le projet put évo- 
luer afin d*étre défini ensuite par d'autres architectes. 

Installé a Beauvais depuis 1500 environ, Martin 
Chambiges fut appelé en 1504 dans le diocése voisin, 
a la cathédrale de Senlis, ville distante de 50 km. Le 
texte de la quittance du 10 juillet 1504 indique qu'il 
s”y trouvait pour les «vaccacions, journees et salleres 
d'avoir vacqué a faire la visitacion de ladite eglise» 
avec Pierre Nauyer dit de Meaux, architecte de 1*hó- 
tel de ville flamboyant de Compiégne, et Liévin Je- 
han, de Beauvais, «plompbeur», c”est-á-dire spécia- 
liste du plomb de couverture (Meunier 2015, 25; 
169-70; 329). Chambiges et Nauyer sont «magons 
jurés», c”est-á-dire reconnus comme juges ou inspec- 
teurs au sein de leur métier de maconnerie. Cette ex- 
pertise de Senlis représente le moment particulier ou 
il s'agissait d'évaluer les dommages causés par la 
foudre a la fleche de la croisée? et aux toitures, anté- 
rieur á tout projet de restauration ou de reconstruc- 
tion. On ne connaít pas précisément les conclusions 
de cette expertise ; en définitive, les chanoines firent 
reconstruire l'ensemble des parties supérieures de la 
cathédrale en agrandissant les fenétres hautes du pre- 
mier art gothique. Comme dans le cas du pont Notre- 
Dame, on doit sans doute la conservation de ce texte 
dans les archives au fait qu'il s'agissait d'une catas- 
trophe majeure. 

Exception á cette regle, une autre sorte d'expertise 
est attestée en 1512, relevant des fortifications ur- 
baines en général, et plus particuligrementde la sécu- 
rité des fossés et des égouts, en lien avec l'hygiéne 
publique : Martin Chambiges accompagna le maítre 
macon Jean Vast pere, qui était son adjoint sur le 
chantier de la cathédrale de Beauvais mais travaillait 
aussi pour la municipalité de cette ville, pour visiter 
l'état de la rivigre Merdenson qui entourait l”enceinte 
urbaine (Meunier 2015, 24; 81; 3209-30). 

Sans doute un architecte comme Martin Cham- 
biges donna-t-il son avis sur bien davantage d'édi- 
fices civils, militaires et religieux, ambitieux ou mo- 
destes, mais les archives conservées prouvent, 
comme dans le cas de ses collégues normands, que 


! Jacques Courbet est mentionné dans les archives á propos d'expertises ponctuelles, du marché de la construction du 
pont Notre-Dame et de la maítrise des osuvres de la cathédrale Notre-Dame de Paris (Hamon 2008, 82-83). 
2 La fléche de la croisée fut reconstruite au XVI" siécle et disparut á la Révolution. 
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Carte des évéchés ou Martin Chambiges exerga une expertise de 1499 a 1516. (F. Meunier) 


les expertises revétaient souvent la forme de consul- 
tations collectives. Les avis sur des enjeux mineurs 
relevaient des maítres magons locaux, tandis que les 
plus grandes entreprises recrutaient dans les villes 
voisines (cf. carte, figure 1). 


EXPERTS EN RESTAURATION ET REPRISE DE 
BÁTIMENTS ANCIENS 


Les cathédrales francgaises manquerent pour beau- 
coup de l'entretien nécessaire pendant la guerre de 
Cent Ans mais la plupart furent finalement complé- 
tées dans le style flamboyant á partir du xv* et sur- 
tout du XvI" siecle. Certaines, comme les cathédrales 
du Mans et de Beauvais (figure 2), ne connurent pas 
de reconstruction au-delá du transept et conservent 
encore leurs nefs romanes de faible hauteur telles 
que celle que les experts de Gérone avaient sous les 
yeux en 1386 et 1416. 


Obtenir des garanties techniques face á un enjeu 
financier majeur: c”est l"une des motivations des cha- 
noines qui choisirent Martin Chambiges, a Beauvais 
en 1500 puis a Troyes en 1502 (Meunier 2015, 37). 
La prudence fut constante par la suite, d'autant plus 
que les cathédrales recevaient de l”administration 
royale un don sur la gabelle, 1'1mpót sur le sel. 

Dans les deux cas, la consultation servit de 
concours d'architecture od les religieux écouterent 
les avis des différents spécialistes préalablement 
convoqués et choisirent de retenir le plus capable, en 
fonction de la crédibilité de son projet et de sa répu- 
tation. Ces deux critéres sont les corolaires d'une 
qualité rare mais indispensable pour terminer les 
géants du xt" siécle qu'étaient les cathédrales: la ca- 
pacité á contrebuter les édifices anciens par une nou- 
velle construction,comme la particuliérement souli- 
gné S. Murray (1989, 127). Cette préoccupation fut 
clairement affirmée lors du procés de 1512 qui oppo- 
sa le chapitre et 1'évéque de Beauvais á propos du fi- 
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Figure 2. 

Nef (vers 990) de la cathédrale de Beauvais appelée 
« Basse-GEuvre » et le transept de Martin Chambiges 
construit au XvI' siécle. (F. Meunier) 


nancement de la cathédrale (Meunier 2015, 134; 296, 
$8). Outre la reprise d'un chantier ancien, les archi- 
tectes devaient aussi réussir á construire une nouvelle 
cathédrale autour de l'ancienne. C”est visiblement ce 
que choisirent de faire les architectes de la cathédrale 
de Gérone en commengant par élever des chapelles 
autour de la nef romane. Un schéma comparable, 
comme figé aprés 1573, se retrouve á Beauvais (fi- 
gure 2), tandis qu'a Troyes les changements furent 
menés á leur terme par Martin puis Pierre Chambiges : 
la fagade fut construite au-devant et autour de l”an- 
cienne tour qui servait de clocher unique au-devant 
de la nef. 

Le chantier de Troyes offre l'exemple original oú 
les architectes furent réunis par les chanoines pour 
convaincre á la fois l'évéque, les officiers royaux et 
les habitants touchés par les inconvénients des fonda- 
tions, dans la premiére phase de la tour nord en 
1502-1507, puis dans le cas de la tour sud, en 1511 : 


[Troyes, 8 juin 1502]. /sta die domini proposuerunt 
consulere peritos artifices et lathomos super construc- 
tione fundamentorum turrium navis [hujus] ecclesie. 


[Troyes, 1% juillet 1502]. Insuper domini proposuerunt 
consilium habere peritissimorum artificum lathomorum 
nonnullorumque burgencium et mercatorum hujus civitatis 
Trecensis super constructione et fundatione turrium navis 


hujus ecclesie ; [...] Ad quam domini fuerunt opinionis 
quod evocetur quidam supremus artifex magister Marti- 
nus Chambiche, Parisius commorans. 


[Troyes, 17 septembre 1511]. Ouiquidem domini supra- 
dicti omnes et singuli, auditis prius predictorum lathomo- 
rum expertorum opinionibus, fuerunt opinionis, dilibera- 
verunt et in unum convenerunt quod predictum 
fundamentum secunde turris ecclesie debet fieri in proxi- 
ma futura estate [...]. (Meunier 2015, 297-302) 


Lorsque les experts réunis á Gérone en 1386 et 
1416 déciderent de prendre en compte le critére de 
beauté et d'adéquation avec le choeur pour trancher 
entre les différents projets possibles, on peut se de- 
mander s”ils le firent de leur propre chef ou á la de- 
mande du clergé de la cathédrale. Quoi qu'il en soit, 
cette expression d'une préoccupation fondée sur la 
beauté sensible est trés inhabituelle au Moyen Áge. 
En effet, les jugements portant sur l'agrément ou 
aspect de la future construction paraissent le plus 
souvent absents des sources: la décence et la dignité 
étalent les principaux éléments d'évaluation des 
maítres d”ouvrage. Exception á ce silence des ar- 
chives, les chanoines de Troyes écrivirent aux 
Chambiges pere et fils? fixés a Beauvais et Paris 
pour leur demander leur avis au moment d'une 
étape de la construction de la fagade occidentale 
(appelée alors «tours et portails», ici «turres» en la- 
tin), les maítres d*'oeuvre dirigeant les travaux sur 
place étant en désaccord : 


[Troyes, 1531, 29 novembre]. Deliberarunt bonum fore 
ut nuncius specialiter instructus mittatur ad magistros 
Martinum et Petrum Cambiche ut ferant opinionem su- 
per turrium perfectione venustiori, architectis paulum 
dissidentibus. (Meunier 2015, 316-17) 


La suite des documents montre qu'il s”agissait alors 
de décider si l?'on changerait les plans pour édifier le 
second niveau de la facade de Troyes, celui de la rose. 
Et c'est bien un changement de parti qui prévalut : les 
plans furent donnés par Pierre Chambiges, en 1532, 
dans un style tres différent de celui des portails de son 
pere Martin (Meunier 2015, 42; 162; 316-18). Pierre 
privilégia les courbes, contre-courbes et accolades bri- 
sées (figure 3). 


3 Martin Chambiges avait passé presque entiérement le relais á son fils Pierre Chambiges depuis 1515. 
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Figure 3. 
Facade de la cathédrale de Troyes de Martin et Pierre 
Chambiges. (F. Meunier) 


VOYAGES, RENCONTRES ET ÉCHANGES DE PROJETS: 
L”EXPERTISE DE ROUEN DE 1516 


L'une des plus ambitieuses consultations d”archi- 
tectes de cathédrales frangaises eut lieu en 1516 a la 
tour de croisée de la cathédrale de Rouen dont un in- 
cendie avait détruit la fléche le 4 octobre 1514. Des 
la fin octobre, des projets dessinés («portraits») 
avaient été présentés aux chanoines, puis d'autres en 
janvier 1515 comportant des parties en bois par le 
spécialiste Nicolas Castille, mais ce fut finalement 
Roullant Le Roux, qui travaillait alors sur la fagade 
de la cathédrale, qui élabora le projet de létage en 
pierre qui fut finalement construit. 

Cette expertise avait été précédée d'un appel des 
chanoines de Beauvais qui souhaitaient avoir un avis 
sur une construction á venir (ad visitandum quoddam 
edificium quod dicti domini in eorum ecclesia 
construi facere intendunt), sans que l'on sache si 
Roullant Le Roux s”était effectivement déplacé de 


Rouen a Beauvais. (Meunier 2006, n. 12, 18 mai 
1513) 

Le 4 février 1516, les chanoines de Rouen expo- 
sérent qu'ils n'étaient pas d*accord entre eux et sou- 
haitaient a leur tour solliciter le conseil d*experts, 
en particulier les maítres macons renommés de 
Chartres et de Beauvais. Au moment de prendre la 
décision de les convoquer, les religieux insistérent 
pour que ces derniers ne rencontrassent pas les 
maítres macons et experts de Rouen avant leur 
propre expertise, pour éviter toute entente entre eux 
(«subornatio») : 


Domini per juramentum congregati ad deliberandum et 
ordinandum super modo constructionis turris ecclesie, ha- 
bita inter eos super ipso negocio deliberacione matura, 
actentis variis eorum opinionibus, concluserunt quod bo- 
num est habere consilium expertorum extraneorum, fac- 
taque advertencia de duobus lathomis qui reputantur ex- 
pertissimi, uno in civitate Carnotensi et alio Belvacensi 
de[morjJentibus. Placuit prefatis dominis illos et alios de 
quibus advisabitur audiri, ita quod non loquantur cum ex- 
pertis hujus civitatis quousque super ipso negocio inquisiti 
fuerunt metu subornacionis. (Meunier 2006) 


Les deux maítres réputés tres experts (expertissi- 
mi) peuvent étre identifiés, a Beauvais, avec Martin 
Chambiges et, a Chartres, avec Jean de Beauce á qui 
l'on attribue la nef et la facade de l”abbatiale de 
Vendóme (Isnard 2007, 259-68) et qui fut appelé a 
Chartres pour construire la fléche de la tour nord, 
exemple intéressant de reprise de chantier du xIH* 
siécle avec lequel les niveaux supérieurs du XvI* 
siecle s”harmonisent avec une grande subtilité (fi- 
gure 4). 

C”est ensuite, le 15 février suivant, que les délibé- 
rations de Rouen rapportent les conclusions de ces 
deux experts ainsi que les maítres des fortifications 
normandes de Harfeur et Carentan ainsi que des ex- 
perts de Rouen : 


Ea die prefati domini per juramentum congregati, habita 
inter eos matura deliberacione super modo constructionis 
turris ecclesie, actentis relacionibus et oppinionibus mul- 
torum expertorum in arte lathomia ex civitatibus Carno- 
tensi et Belvacensi ac opidis de Harefloto et de Carento- 
nio ac eciam hujus civitatis qui convenerunt in hoc, quod 
fundamenta dicte turris, in quantum ex oculari eorum ins- 
pectione constare potest, sunt sana, integra, valida et suf- 
ficientia ad portandum et sustinendum unam turrim ex la- 
thomia proporcionata, quodque si ita fiat, erit in maxima 
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Figure 4. 

« Clocher neuf » de la cathédrale de Chartres á l'endroit de 
la reprise du chantier par Jean de Beauce, á partir de 1506, 
avant d'étre appelé comme expert a Rouen en 1516. 


sumptuositate et manificencia? ecclesie; prefati domini, in- 
sequendo eorum opiniones, concluserunt dictam turrim 
construi et consummari debere ex lathomia ; ad quod se 
opposuerunt dicti domini Le Lieur, Challenge et Voysin. 


Fait propre aux archives du chapitre la cathédrale 
de Rouen, les chanoines qui s”opposaient á la déci- 
sion de la majorité étaient cités nommément dans la 
derniére phrase de la délibération capitulaire, sans 
doute pour les exempter de la responsabilité collec- 
tive. La méme prudence est aussi affichée par les 
maítres macons qui, par l”expression in quantum ex 
oculari eorum inspectione constare potest, indi- 
quaient qu'ils n'avaient pas effectué de sondage dans 
le sol des fondations. 

Si le projet de construire une tour en pierre est an- 
noncé par les experts comme proportionné, somp- 


% sic pour magnificencia. 


tueux et magnifique (termes qui se rapprochent en 
partie de ceux de Gérone), la délibération, en re- 
vanche, ne fait pas allusion aux plans ou projets 
écrits que Roullant Le Roux aurait pu laisser á la dis- 
position des experts. Ceux-ci semblent s*étre pronon- 
cés sur la question générale de la faisabilité d'une 
construction en pierre sur la tour de croisée existante. 
Sans doute Martin Chambiges et Jean de Beauce 
purent-ils examiner, une fois l*expertise officielle ter- 
minée, les différents projets dessinés qui étaient dis- 
ponibles sur place. 

Le projet définitif pour Rouen semble selon toute 
probabilité avoir été mis au point fin février, gráce á 
lapprobation des experts, puisque le 8 mars 1516 
Roullant Le Roux montrait au chapitre le parchemin 
(protractus en latin, ou «portrait» en francais) de 
P'élévation de la tour de croisée : 


Ea die magister Roulandus, lathomus ecclesie, capitula- 
riter exhibuit protractum per eum factum cum pictura su- 
per constructione turris ecclesie, juxta novissimam 
conclusionem. Ouo per dominos viso, eundem lathomum 
exortati fuerunt quatenus ipsam conclusionem quantum 
poterit insequatur nec in eodem edificio aliquid ultra ad- 
dat quod prejudicare possit. 


Cette derniére phrase refléte la préoccupation ré- 
currente des chanoines de ne pas laisser leur archi- 
tecte concevoir á sa guise des ornements sculptés et 
exiger qu'il s”en tint aux décisions prises; on la trou- 
vait déja au sujet des réalisations antérieures (tour de 
Beurre et portails de la facade occidentale) car le 
chapitre craignait toujours que le coút et la durée de 
construction ne fussent excessifs et remissent en 
cause l”achevement du projet. Finalement, Roullant 
Le Roux ne construisit qu'un seul étage en pierre et 
ce fut ensuite une fléche en bois qui vint achever la 
tour (figure 5), relancant d*ailleurs 1"émulation entre 
les cathédrales de Beauvais et de Rouen au point de 
conduire au projet funeste de tour de croisée en 
pierre qui s'effondra en 1573 á Beauvais. (Meunier 
et Bonnet-Laborderie 2006, 18-20). 

La mise en vente en 2016 d*un parchemin inconnu 
auparavant, représentant une tour flamboyante dessi- 
née á l'encre et formant un ensemble de 3,40 m de 
haut, a remis a l'honneur l'expertise de 1516, sans 
oublier les projets de janvier 1515. L'étude détaillée 
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Figure 5. 

Tour de croisée de la cathédrale de Rouen avec l'étage en 
pierre de Roullant Le Roux surmonté de la fleche en char- 
pente. Lithographie de Barry montrant l'état avant l'incen- 
die de 1822. (F. Meunier) 


qui en a été publiée (Beltrami 2016) entraíne de 
nombreuses questions sur l'identification et la date 
exacte du projet?. Cette actualité incite en tout cas á 
prendre toute la mesure de la complexité de la créa- 
tion architecturale et des changements de parti, á une 
époque ou la structure et 1"élévation étaient véritable- 
ment soumises aux expertises extérieures. 


CONCLUSION 


Les expertises des cathédrales francaises peuvent 
étre comparées á celles de la cathédrale de Gérone á 
plusieurs points de vue. Méme si, á un siécle de dis- 
tance, de 1416 á 1516, et dans des régions éloignées, 
le contexte différe, il s'agissait toujours de faire ap- 
pel á des experts dont les responsabilités et le métier 
étaient comparables, quitte á les faire venir de loin; 
en dehors de ces moments particuliers, les domaines 
de l'architecture des églises, des fortifications, des 
ponts et des édifices civils n”étaient pas aussi nette- 
ment séparés dans la vie quotidienne. Visites de 
proximité et voyages plus lointains amenaient les ar- 
chitectes á multiplier les visites qui enrichissaient en- 
core leur expérience. 
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Pareri, dispute e dibattiti nel cantiere del Duomo 
di Milano XIV-XVI secolo 


Isabella Balestreri, Marco Rosario Nobile 


ABSTRACT 


The «600* anniversary of the consultation on the construction of the Cathedral of Girona» can provide a good opportunity to 
review the studies and documents relating to the many debates surrounding the use of stone masonry in Milan Cathedral (Duo- 
mo di Milano) between the 14' and 15' centuries—the object of research of many scholars who have bequeathed pages of great 
significance for the history of architecture on the late Gothic and Renaissance periods. Without aiming to make a comprehensi- 
ve study, and basing our work especially on the enormous documentary compendium Annali della Fabbrica del Duomo dalle 
origini siano al presente. 1877-1885., we have sought to interpret the data, which led to mass confrontation on several occa- 
sions. Our study was focused not so much on the Project and work in question, but more on the kind of debate, its duration and 
manner, the potential role it played, and the opinions of individual authors on the matter. A global review of the events was de- 
emed useful. The first part, covering the 14th and 15th centuries —between 1387 and 1417— was carried out by Isabella Bale- 
streri, while Marco Rosario Nobile undertook the review of the 15% century consultation, which ended with the resolution of 


the cupola. 


RESUMEN 


El «600 aniversario de la consulta de la Catedral de Girona» puede ser una buena ocasión para reconsiderar estudios y do- 
cumentos relativos a muchos debates en torno a la fábrica del Duomo de Milán entre el siglo XIV y XV. Argumento investi- 
gado por muchos estudiosos que han dejado páginas de gran importancia para la historia de la arquitectura entre el 
tardogótico y el Renacimiento. Sin aspirar a un estudio de la totalidad y basándonos en particular sobre el monumental 
compendio documental de los Annali della Fabbrica del Duomo dalle origini siano al presente. 1877-1885. hemos buscado 
trabajar en la interpretación de los datos que en muchas ocasiones han llevado al enfrentamiento colectivo. Se ha puesto la 
atención no tanto sobre el proyecto y la obra en discusión sino sobre el tipo de dialogo, su duración, y modo y posiblemente 
su rol y el despliegue de los autores individuales en la materia. Una revisión global de los hechos nos parecía útil. La pri- 
mera parte, relativa a los siglos XIV y XV —+entre el 1387 y el 1417—, ha sido elaborada por Isabella Balestreri mientras 
que Marco Rosario Nobile se ha encargado de la consulta del siglo XV que finaliza con la resolución de la linterna. 
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Ill «600 aniversario de la consulta de la Catedral de 
Girona» puó costituire una buona occasione per ri- 
considerare studi e documenti relativi al molti dibat- 
titi svoltisi nella Fabbrica del Duomo di Milano fra 
XIV e XV secolo. Argomento indagato da molti stu- 
diosi che hanno lasciato pagine di grande importanza 
per la storia dell”architettura fra Tardo gotico e Rina- 
scimento. Senza aspirare alla completezza e basando- 
si in particolare sul monumentale compendio docu- 
mentario degli Annali della Fabbrica del Duomo 
dalle origini sino al presente (1877- 1885) si € cerca- 
to di lavorare all'interpretazione dei dati che riguar- 
dano le molte occasioni di confronto collettivo. Si € 
posta l*attenzione non tanto sui progetti e sulle opere 
in discussione ma sulle modalitá di dialogo, sui tem- 
pi, 1 modi e possibilmente sui ruoli e gli schieramenti 
dei singoli attori in campo. Una revisione complessi- 
va delle vicende € sembrata utile. La prima parte, re- 
lativa al trentennio compreso fra il 1387 e il 1417, € 
stata curata da Isabella Balestreriz Marco Rosario 
Nobile si € occupato delle consulte del XV secolo, fi- 
nalizzate alla risoluzione del tiburio. 


PARERI, DISPUTE E OCCASIONI DI CONFRONTO NEL 
CANTIERE DEL DUOMO DI MILANO. 1387-1417. 


Fra Ars sine scientia nihil est oppure Scientia sine 
ars nihil est il cantiere tardogotico del Duomo di 
Milano fu certamente teatro di un continuo confron- 
to fra mentalitá, culture e professionalitáa diverse 
(Patetta, 1987, 35-44). Allo stesso modo dopo il 
1949, con la pubblicazione del lavoro di James S. 
Ackerman, l'ambiente della Fabbrica lombarda € 
diventato luogo di discussione scientifica e lettera- 
ria a scala globale (Ackerman, 1949). Per tutto il 


secondo Novecento le dispute svoltesi intorno al 
1392 e poi fra il 1400 e il 1401 sono state costante 
occasione di analisi e molti sono stati gli studi editi 
in lingua inglese, francese e tedesca!. La ricchezza 
di contributi si spiega da una parte con il rilievo e la 
potenza dei temi del dibattito tardo medievale e 
dall'altra con la rara possibilitá offerta dagli Annali 
che dalla fine dell”Ottocento hanno reso accessibile 
una mole davvero impressionante di notizie. Locale 
e globale, Romanico e Gotico, disegno e progetto, 
geometria e disegno, disegno e costruzione, disegno 
e misura, geometria e proporzione, nonché appunto 
«ars» e «scientia», sono solo alcune delle coppie 
dialettiche che hanno offerto possibilitá di riflessio- 
ne internazionale. Analogamente il racconto dei fat- 
ti ha permesso di analizzare i rapporti fra architetti 
e committenti, quelli fra milanesi e forestieri o fra 
milanesi e luganesi, quelli fra amministrazione co- 
munale e istituzioni politiche e quindi fra istituzioni 
civili e gerarchie ecclesiastiche, cosi come quelli 
fra economia e ragioneria nonché fra produzione e 
costruzione. Naturalmente anche la letteratura in 
lingua italiana e nutritissima: volendo fare dei rife- 
rimenti e davvero difficile aspirare all'esaustivita?. 
Va ricordato che dagli anni ”80 del XIX secolo una 
parte della produzione milanese ha avuto una con- 
notazione forte, in qualche caso anche campanilisti- 
ca. I contributi piú equilibrati invece, con strumenti 
diversi e punti di vista specialistici, hanno attribuito 
all”architettura del Duomo un carattere di unicitá e 
di eccezionale compiutezza?. In questo quadro ge- 
nerale, qui di seguito si prova a mettere in sequenza 
alcune notizie che riguardano le vicende del cantie- 
re negli anni fra il 1387 e il 1417*. Grazie a una se- 
lezione critica di dati pubblicati e alcuni confronti 
con documenti custoditi nell? AFDM ci si € concen- 


! La bibliografia € molto vasta, solo a titolo esemplificativo si veda: Ackermann (1949); Boucheron, (1998); Braun- 
stein (1985); Braunstein (1990); Frankl (1960); Frankl (1962); Les bátisseurs (1989); Sanvito (1996); Welch (1995). Come 
ricorda anche lo stesso J.S. Ackermann (2001, 179) il suo saggio del 1949 “6 stato citato piú frequentemente di qualunque 


altro contributo posteriore” sull”argomento. 


2 Solo a titolo esemplificativo si veda: Bascape, Mezzanotte (1965); Boito (1889); Ferrari da Passano, Romanini, Bri- 
vio (1973); II cantiere del Duomo (2012); 11 Duomo di Milano (1969); Luca Beltrami e il Duomo di Milano (1964); Patetta 


(013); Romanini (1973); Sanvito (2002). 


3 Si veda: Rossi (1995); Rossi (2005). Per le questioni statiche e strutturali: Coronelli, Caggiani, Zanella, Francesca 
(2015); Corradi Dell? Acqua (2013); Ferrari da Passano (2007). Per il disegno della pianta si veda Balestreri (2015). 

* Una soglia importante per definire un primo arco cronologico potrebbe in realtá essere il 1418, anno della consacra- 
zione dell*altare maggiore da parte di papa Martino V. Parecchi studi sul Duomo si fermano alle discussioni del 1401-1402, 
per esempio si veda: Welch (1995, 49-114); Boucheron (1998, 151-197). 
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trati sulle riunioni pubbliche o destinate ad un*”am- 
pia partecipazione, mettendo in secondo piano le 
consulenze richieste a personaggi particolari o le 
opinioni personali dispensate in privata sede”.Si 
sono lasciate in margine anche questioni relative 
alle carriere dei singoli dipendenti della Fabbrica. 
TP obiettivo é mettere in evidenza come, ai tempi, le 
consulte e le riunioni furono davvero diverse e 
come altrettanto differenti furono i loro gli echi e i 
loro strascichi nel tempo. Le modalitá di coinvolgi- 
mento e di consultazione furono complicate e anco- 
ra Oggl sono poco chiare ma certamente i «congres- 
si» furono parecchi e quasi continui?. A partire dal 
saggio di Ackermann (1949) la maggior parte degli 
studi ha concentrato 1”attenzione sulle discussioni di 
carattere teorico che peró, va sottolineato, sono sta- 
te una percentuale ridotta rispetto alla varietá delle 
questioni affrontate dai Deputati, prime fra tutte 
quelle legate ai problemi puntuali legati all?esecu- 
zione, ai materiali e alle tecniche, meno analizzate 
in letteratura anche se quantitativamente piú rile- 
vanti”. Ma soprattutto, durante la costruzione,le 
«adunanze» furono tali e tante da far pensare ad un 
modo di procedere abbastanza lontano dalla cele- 
brazione dell"evento e invece forse piú vicino ad 
una pragmatica forma di consuetudine, destinata ad 
assorbire ¡ problemi tecnici per lasciare scoperte al- 
cune questioni finanziarie e soprattutto le rivendica- 


zioni di carattere economico e salariale. Rimandan- 
do ad altra sede 1 necessari approfondimenti, € 
possibile parlare dell”esistenza di un modus operan- 
di preciso, basato non tanto sul generico work in 
progress o sull'improvvisazione, come a volte sot- 
tolineato in letteratura, quanto sul pragmatico con- 
trollo di un processo tutt”altro che lineare*?. Banaliz- 
zando, ricordiamo, si disegnava, si facevano 
fabbricare modelli con tecniche e materiali differen- 
ti, per scopi e usi diversi, coinvolgendo maestranze 
che lavoravano anche a distanza con legno, gesso, 
metallo e colori, con tempi che la tecnica di regi- 
strazione medievale non sempre riesce a rendere 
leggibili ai nostri occhi?. 1 modelli venivano con- 
frontati, analizzati, discussi; l”approvazione non 
conduceva immediatamente alla traduzione in pietra 
ed e difficile stabilire delle relazioni fra i momenti 
del disegno e quelli della costruzione. Comunque 
va ricordato che si procedeva facendo interagire 
quotidianamente «magistri» da legname, pietra cot- 
ta, ferro e pietra viva; si misurava, si osservava, sl 
facevano osservare le opere costruite a revisori 
esterni o interni!”. Si rilevava l”esistenza di eventua- 
li errori o difetti, si formulavano dubbi e si aprivano 
problemi. Si organizzavano incontri, si discuteva 
secondo cerimoniali e procedure abbastanza codifi- 
cate: trattandosi di una Fabbrica gestita in modo ge- 
rarchico ma molto allargato i contrasti potevano es- 


3 Per quanto riguarda i documenti dell? AFDM si segnala che le Ordinazioni Capitolari registravano le delibere del Ca- 


pitolo della Fabbrica. Il primo volume (1387-1443) e andato incendiato il 3 agosto 1906 durante l"Esposizione Internazio- 
nale (11 Duomo, 1906). I registri posteriori al 1390, danneggiati ma sopravvissuti all'incendio, sono stati sottoposti ad un 
procedimento chimico, riprodotti fotograficamente e raccolti in album custoditi nell? Archivio Fotografico della VFD. Tutti 
¡ frammenti combusti sono stati digitalizzati e sono oggi disponibili alla lettura. Qui di seguito si fa riferimento alla suddivi- 
sione archivistica delle Ordinazioni nelle Cassette Ratti. Alcuni documenti usati qui di seguito sono tratti da un prezioso re- 
gesto delle Ordinazioni contenuto in una tesi di laurea svolta presso il Politecnico di Milano, relatore Luciano Patetta (Ac- 
corsi, Balestrini, 1996). 

6 Il termine é usato nei documenti per riferirsi alle occasioni d*incontro e discussione. 

7 Su questi temi si veda: Welch (1995) e 71 cantiere (2012). 

$ L'espressione work in progress e stata usata da Castellano (1983) e (1997) per un'interessante interpretazione del 
cantiere; di un progetto «abbozzato... che andasse via via definendosi ... una semplice pianta» parla invece Moschini 
(012, 17). 

? Un esempio interessante e quello dei modelli per la sezione dei pilastri; a partire dal 1388 si registrano compensi per 
«formas pironorum pro medris (modello)» (Annali I, 55). Nel maggio 1389 risultano ancora compensi per «forma unius 
pilloni lignei» (Annali I, ...); un inviato a Verona e ricompensato il 5 per recapitare «formam unius pillorum» forse opera di 
«Ambrosius de Verderio» e il 15 «Johanni de Vercelis, pictori» € pagato «pro ingesando formas duorum pironorum». Nel 
1390 si paga ancora un fabbro della Val Camonica per «inclavandis tollas pro medris pironorum». Cioe, relativamente allo 
studio della sezione dei pilastri, si pud davvero parlare di un *cantiere nel cantiere”. 

10 Relativamente a questo periodo forse e improprio parlare di stime vere e proprie, ma certamente di verifiche dimen- 
sionali; su questi temi relativi ad un periodo posteriore si veda Della Torre (1997). 
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sere vivaci e alimentati dalle forze piú diverse. 
L'influenza politica di Gian Galeazzo Visconti fu 
certo notevole ma non bisogna dimenticare neppure 
le singole iniziative di privati cittadini, mercanti, 
mediatori, accompagnatori e interpreti, italiani e 
stranieri, che in piú di un*occasione devono aver 
contribuito alla tessitura di non meno importanti re- 
lazioni trasversali''. Cosi come altrettanto sostan- 
ziale dovette essere il ruolo di alcuni religiosi 
esperti in geometria consultati con continuitá. Sen- 
za dimenticare gli appelli allargati e le chiamate ri- 
volte a destinatari generici (per esempio ai «milane- 
si» residenti lontano) formalizzate in modi oggi 
ancora poco comprensibili!'?. Le discussioni e le se- 
dute potevano essere dilatate nel tempo, rimandate 
per motivi contingenti o per cause oggi non imme- 
diatamente riconoscibili. Nellarco dei primi 
trent'anni di esercizio della Fabbrica € possibile rile- 
vare dei cambiamenti legati alla volontá di rendere 
piú controllabili e piú gestibili le occasioni di con- 
fronto. Inoltre, per quanto riguarda esplicitamente le 
dispute, intese come esercizio e pratica d'impostazio- 
ne scolastica, va ricordato come alla fine del Trecen- 
to la modalitá di discussione articolata in «dubium, 
quaestio, determinatio» forse si legasse piú all”ado- 
zione di una procedura formale notarile che all”eredi- 
tá metodologica dei filosofi. Detto questo, e indubbio 
che le parole del padre Mandomnet citate da Jaques 
Le Goff parecchi anni fa continuano affascinare: se 
le dispute dell”universitá parigina del XIII secolo po- 
tevano essere lette come un «torneo», o meglio come 
la «giostra dei chierici», per analogia quelle del Duo- 


mo milanese si potrebbero ricordare come la giostra 
degli «inzegneri», con tanto di necessaria presenza di 
uno «straniero curioso», di un «rivale geloso» o di un 
«maestro malizioso», con la discussione di «proble- 
mi ... Chiari e interessanti» ma anche con l*abitudine 
a porre «domande ambigue», utili fondamentalmente 
a rendere faticose le risposte (Le Goff, 2001, 95-96). 


1388, 20 marzo, Annali l, 19. 


Di fronte al Vicario e ai XII di Provvisione, nel Bro- 
letto del Comune di Milano, si riuniscono ingegneri e 
maestri «per rispondere all'infrascritta domanda»”?. 
A «chiunque» dei presenti si chiede di sentenziare su 
eventuali errori nei lavori della Fabbrica: «che “lo 
[si] debba dire e specificare alla presenza di tutti 1 
congregati, e quali rimedi o correzioni gli sembri do- 
versi introdurre». Alla quaestio risponde prima l'in- 
gegnere Marco da Campione ritenendo «alquanto er- 
rato» l”esito di lavori in muratura, eccedenti nelle 
misure!*. Ha diritto di replica Simone da Orsenigo, 
ingegnere generale, che si mostra concorde e propo- 
ne delle correzioni'*. Quindi intervengono Giacomo 
e Zeno da Campione; il maestro da legname Guarne- 
rio da Sirtori e mastro Ambrogio Pongione'*. Bonino 
da Campione in seguito pone una specifica quaestio 
riguardante i «piloni» e in suo sostegno parlano il 
fabbro Gasparolo da Birago e i maestri Ambrogio da 
Melzo, Pietro da Desio, Filippo Orino, Rodolfo da 
Cinisello, Antonio da Trezzano. Gli Annali non forni- 
scono ulteriori indicazioni ma va evidenziato che Si- 


1! Welch (1995) ricostruisce con precisione i ruoli di questi personaggi entro il 1402; Boucheron (1998) attribuisce a 
Gian Galeazzo Visconti un ruolo decisamente prioritario e dá un'interpretazione dei fatti molto “politica”: € certamente con- 
divisibile per quanto riguarda le critiche e i rimedi per l'abside che, secondo gli ingegneri ducali, necessitava di consolida- 
mento e per strumentali motivi statici rendeva necessaria la costruzione di una monumentale cappella viscontea. 

12 E” un esempio nel 1390 la ricerca di architetti a Venezia tramite milanesi residenti in cittá, (Annali I, 31-32). Ma e 
simile anche il ruolo di Giovanni Alcherio, gia residente a Parigi, in relazione alla chiamata di Jaques Coene con il collabo- 


ratore Jean Mignot; si veda piú avanti nel testo. 


13 Si tratta del Vicario di Gian Galeazzo Visconti, Conte di Virtú e, a sua volta, generale vicario imperiale; il consiglio 
dei XII di Provvisione era l'istituto deputato all”amministrazione municipale. 
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zo 1387, (Annali App. L, 15). 


«Marco da Frixono» o da Campione, venne ricompensato come magistro per lavori svolti a partire da almeno il mar- 


15 Simone da Orsenigo fu nominato «ingegnere generale» il 6 dicembre 1387, ma ricopriva tale carica almeno dal 
mese di ottobre (Annali, L 4). Si veda il profilo sintetico in Corpus dei disegni di architettura Duomo di Milano, http:// 


www.disegniduomomilano.it. 


16 Per Giacomo e Zeno si vedano i profili biografici in Corpus e inoltre Welch (1995) nonché Moschini (2012). I dati 
contenuti in Annali, 1 (1877) e Amnali, App. 1 (1883) sono moltissimi. 
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mone, dal maggio del 1387, é ricompensato per mi- 
surazioni (forse tracciamenti) e che per tale scopo gli 
vengono piú volte fornite corde di 110 e 180 braccia; 
e anche autore di disegni, stesi su papiri magnam”. 
Per contro, i maestri campionesi sin dalla costruzione 
delle fondamenta costituiscono la maggioranza dei 
responsabili delle opere in pietra viva e sono fornito- 
ri anche di ponteggi e scale'?. Poche settimane dopo 
la discussione Marco da Campione e soci risultano 
ricompensati pro pingendo formas quatuor pirono- 
rum, pro medris pironorum fiend.'”. Y 9 ottobre 1387 
pro videndo et examinando laboreri € ricompensato 
anche Guglielmo, figlio dello stesso Marco, allora al 
lavoro a Cremona”. 


1391, 5 marzo, Annali I, 45. 


A questa data si registra «Che Giovanni da Firimburg 
ingegnere della fabbrica ponga in iscritto gli errori ed 
i dubbii che asserisce esservi nei lavori della fabbrica, 
onde vi si possa provvedere». Poche settimane dopo, 
1l 29 marzo si trova nuovamente citato: «Che sui dub- 
bii dati in iscritto da maestro Giovanni... gli ingegne- 
ri prescelti debbano deliberare il da farsi»?!. Sull'i- 
dentitá dell'ingegnere originario di Friburgo le 
incertezze sono molte; esistono almeno due ipotesi 
diverse, entrambe sostenibili. La prima vede in Gio- 


17 Amnali, App. L (42-43). 


vanni il piú noto Johanni Fernach, scultore, in realtá 
campionese e molto probabilmente di origine o lin- 
gua tedesca?”. La seconda lo ritiene un altro perso- 
naggio, forse identificabile con Johanni Brofender ci- 
tato proprio con Fernach nel luglio 1389, in ogni caso 
riconoscibile dal gennaio al giugno del 1391, stipen- 
diato come «inzegnero»”. Fra gli «ingegneri prescel- 
ti» vanno compresi Simone da Orsenigo, Giacomo da 
Campione e Tavannino da Castelseprio e in piú biso- 
ena ricordare che, sempre alla data del 5 marzo, si re- 
gistra un prestito di 12 fiorini d”oro concesso ad Anna 
(Johanni) de” Fernach per recarsi a Colonia a cercare 
unum maximum inzignerium”*. Ma non solo, molto 
nota € la registrazione relativa all'invito a Ulrich Fus- 
singen da Ulm, del 16 luglio, causa o effetto dell'ul- 
teriore dilatarsi del momento d'incertezza estensibile 
certamente sino al mese d*agosto quando all” Arcive- 
scovo si chiede ancora «di fissare una giornata nella 
quale qualche buon cittadino, tutti gli ingegneri della 
fabbrica, ed anche altri ingegneri di Milano o del 
contado, [con] qualche buon religioso dei conventi di 
Milano a ció adatto ed esperto, se pur vene sono, con- 
vengano» tutti riuniti in «adunanza»?”. Che a nessuna 
determinazione ad plenum si arrivi neppure entro 
l'autunno € testimoniato sia dalla richiesta di ottenere 
la concessione di una visita da parte di Bernardo da 
Venezia, impegnato a Pavia e certamente apparso in 
cantiere per dubia vertentia inter ingegneros fabri- 


18 Tutti i seguenti maestri da pietra viva, serizzo in particolare, sono conterranei: Anselmolo de Cumis; Paulo de Meli- 


no (Melide?); Alberto e Dominico de Carono; Marchixio, Maze, Fontana e Adam de Campilono; Alberto e Giacobo de Bis- 
sone. Fra di loro vi sono anche Lazaro e Johannolo de Campilono, ciog Lazaro e Johanni Fernach (forse registrato anche 
con il nome di Johanni da Furno) che diventerá scultore; il 2 luglio 1389 compare nelle registrazioni come Johanni Faro- 
nech, accompagnato dai mastri Johanni Brofender e Petro de Vin «teutonicis, magistris picantibus lapides vivos», Annali, 
App. L, 88. 

19 Amnali, App. 1, 55. 

20 Annali App. L, 32. Guglielmo di Marco, o Guglielmo da Frixone de Cumis, era un valente architetto, attivo nel Duo- 
mo di Crema e in molte opere di carattere infrastrutturale; gli si attribuisce la costruzione del porto di Riva del Garda (TN), 
nel 1375; si veda Panazza (1966). Nel 1387, durante i lavori alle fondamenta, e consultato anche Andrea da Modena «inge- 
gnerio domini», Annali, App. 1, 15. 

21 Annali, L 46. 

22 Si veda la nota 18; di questo avviso e l'estensore della biografía in Corpus. 

23 Di questo avviso sono invece Ackerman (1949) e soprattutto Welch (1995, 85-87). 

2 Amnali, L 45. 

25 Ulrich Fussingen sembra chiamato a Milano “per chiara fama”, Annali, L, 51; si veda il profilo in Corpus e Schock- 
Werner (1989). In luglio Giovannino de” Grassi € nominato ingegnere della fabbrica, si veda: Rossi (1995; 1995a). Il 24 
agosto si chiede una riunione «per determinare ad plenum il da farsi relativamente alla lunghezza dei pilastri, all”altezza 
della chiesa, delle finestre, delle porte ed accessorii», Annali 1, 53. Il giorno dopo «i predetti delegati andarono dall' Arcive- 
scovo, 1l quale rispose che avrebbe poi fissato il giorno in cui tenere la detta adunanza». 
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cae, sia dalla quasi contemporanea chiamata di Ga- 
briele Stornaloco, matematico dell”Universita di Pia- 
cenza, istituzione protetta da Gian Galeazzo 
Visconti”. Dalla stessa cittá proviene Simone da Pia- 
cenza, intagliatore, interpellato autonomamente da 
Simone da Cavagnera, deputato della Fabbrica, per 
costruire un modello in legno da realizzare secundum 
disegnamentum et avisamentum dello stesso commit- 
tente ad declarationem dubiorum degli ingegneri?. 
Come attestano le richieste del mese d'agosto e come 
ampiamente narrato in letteratura 1 dubbi riguardano 
«la lunghezza dei pilastri, l'altezza della chiesa, delle 
finestre, delle porte ed accessorii»?”. 


1392, 1 maggio, Annali L, 68. 


«Coll'intervento di [...] Giovanni da Ferrara, Zanello 
da Binasco, Stefano Magatto, Bernardo da Venezia, 
Giovannino de» Grassi, Giacomo da Campione, Si- 
mone da Orsenigo, Pietro de” Villa, Enrico da Ga- 
mondia (qui non consensit), Lorenzo degli Spazii, 
Guarnerio da Sirtori, Ambrogio da Melzo, Pietro da 
Cremona, Paolo degli Osnago» ha luogo una discus- 
sione sul modello della disputazione scolastica e 
quindi ¡uxta dubia si esprimono responsiones et de- 
clarationes. Tutti 1 presenti si dichiarano concordi e 
solo Enrico di Gamodia, cioe Heinrich Parler, mani- 
festa opposizione. La disputa € molto nota e pertanto 
si rimanda alla letteratura?*%. Si sottolinea peró che la 
discussione trova origine anche nei dubbi espressi 
piú di un anno prima da Giovanni da Firimburg: 


quello che si svolge di fatto e il «congresso» auspica- 
to da mesi e che vede qui confluire domande e dubbi 
scaturiti in tempi diversi, forse amplificati o giá par- 
zialmente affrontati e risolti. Va ricordato almeno 
che: 1. per l”occasione, nel mese aprile, era stata ri- 
chiesta la presenza di Giovanni da Ferrara, a quella 
data residente a Verona, ingegnere di provata espe- 
rienza e fedele a Gian Galeazzo Visconti*!; 2. nel 
mese di febbraio Simone da Cavagnera era stato in- 
coraggiato a proseguire il suo lavoro??; 3. nel mese di 
gennaio si era richiesta l”esposizione del lavoro di 
Parler con invitamentum de fratribus, inzigneriis et 
aliis informatis de laboreriis et operibus fabricae”?. 
Per quanto riguarda il coinvolgimento di Parler, gli 
interrogativi ancora aperti sono molti. Visto che Anni 
Fernach non duxit secum illum ingegnerium ab Alla- 
mania sembra possibile slegare il suo arrivo a Mila- 
no dalla missione a Colonia**. Sempre identificato 
come da Gmund, ciog da Ulm, é invece piú corretto 
vederlo come rappresentante di Ulrich Fussingen*”. 
Merita di essere evidenziato che al momento della 
stipula notarile del suo contratto di collaborazione, 
111 dicembre 1391 risultava presente «Petrus de Vil- 
la inzigneri», ingegnere della fabbrica dal 1392, forse 
da identificare con il tedesco «Pietro de Vim» arriva- 
to a Milano con Johannes Fernach**. 


1394, 18 gennaio, Annali L, 108. 


Convocazione degli ingegneri specializzati in opere 
di falegnameria per «deliberare il da farsi per le cen- 


26 Amnali, 1, 54 «a mezzo di lettere ... si supplichi il Nostro a degnarsi di concedere a maestro Bernardo da Venezia, in- 
tagliatore in legno dello stesso principe, di venire a Milano per alcuni giorni per diverse fatture della fabbrica»; anche in 


Annali, App. 1, 199, 16 novembre 1391. 


27 Amnali, l, 54-55 e Amnali App. I, p. 195 Gabriele Stornaloco discute «sui dubbi relativi all”altezza della fabbrica»,; si 
veda: Panowski (1945); Ackerman (1949); Patetta (1987); Ceriani Sebregondi, Schofield (2016). 


28 Annali, 1, 56, 29 ottobre. 
2 Annali, 1, 53, 24 agosto 
30 Ackermamn (1949) (2001). 


31 «Che si accompagni a Milano da Verona l'ingegnere Giovanni da Ferrara, pei dubbi insorti sulla fabbrica» 15 aprile 


1392, Anmnali, 1, 66. Si veda, Becchis, (2001). 
32 Amnali, 1, 65, 23 febbraio 1392. 
33 Amnali, 1, 64, 14 gennaio 1392. 
34 Annali, 1, 65, 23 febbraio 1392. 


35 Su Heinrich Parler si veda il profilo in Corpus e Sanvito (1995) e (2002). 

36 Amnali, App. L 88; 2 luglio 1389, compaiono [per la prima volta] «Johanni Faronech, Johanni Brofender, Petro de 
Vin [Pietro Vim?] teutonici magistri picantibus lapidis vivos»; «Petrus de Villa» € nominato almeno in Amnali, L, 58, dicem- 
bre 1391; dal 1392 potrebbe essere stato “naturalizzato” come Pietro de” Villa «inzegnero». 
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tinature e per le volte delle sacrestie onde evitare 
ogni errore». Oltre a Tavannino da Castelseprio, «in- 
gegnere della fabbrica», gli altri sono Pietro de” Vil- 
la, Lorenzino Donato, Guarnerio da Sirtori e Beltra- 
mo da Orsenigo. Rispetto ad altre occasioni, in 
questo caso e possibile leggere l'intenzione di preve- 
nire discussioni a posteriori. 


1394, 26 dicembre, Annali I, 125. 


«Nella casa dell? Arcivescovo», in seduta ristretta, si 
ritrovano l'ingegnere Giovannino de” Grassi, «certi 
altri cittadini milanesi, ... l'ingegnere tedesco e molti 
altri fabbri» per discutere dei «progetti di disegno di 
esso tedesco, ed udirne le ragioni». Giovannino de” 
Grassi risulta in carica dal 19 luglio 1391; il «tede- 
sco» in questo caso € Ulrich Fussingen, partito da 
Ulm il 23 ottobre, assunto intorno al 4 novembre. 
Cosa riguardassero i progetti e/o 1 disegni in questio- 
ne non e noto. Certo é che poche settimane prima 
allo stesso Giovannino si chiedeva di lavorare pro 
designamentum mensurae traversus sacristias et alti- 
tudinis ecclesiae; visto il riferimento allo sviluppo in 
altezza non si puo escludere che il lavoro di Fussin- 
gen riguardasse anche soluzioni per il tiburio*”. Che i 
temi fossero importanti e non potessero riguardare 
solo le soluzioni per 1 capitelli e le finestre dell”absi- 
de, effettivamente discusse in seguito, lo testimonia 
la cura nell*organizzazione delle sedute delle giorna- 
te a seguire. 


1395, 10 gennaio, Annali, 128. 


Pro hutili e onore della Fabbrica, 1? Arcivescovo no- 
mina 15 auditori affinché assistano ad una disputa a 
partire da argomentazioni di Ulrich Fussingen e di al- 
tri ingegneri. 4d declarandum sono nominati sei fab- 
bri e sette ingegneri fra 1 quali Simone da Orsenigo e 
Pietro de Villa. 4d declarandum et concludendum vi 
sono invece padre Giovanni da Giussano, esperto di 


geometria, due «magistri» e alcuni cittadini fra 1 quali 
spiccano Simone de Cavagnera e Guidolo della Cro- 
ce, giá coinvolti in prima persona in occasioni simili. 
Si stabilisce che nel caso di discordia si fará appello a 
Gian Galeazzo Visconti e ai suoi ingegneri. Le argo- 
mentazioni di Fussingen sono documentate da una 
«scrittura» che parla di «difetti» relativi a «lavoreri 
fatti e da farsi»**, La disputa in realtá non e completa- 
mente documentata: un incontro risale ai giorni fra il 
25 e il 28 marzo durante il quale l'ingegnere di Ulm 
propone di variare il disegno di una finestra absidale 
nonché quello dei capitelli, che vorrebbe diversi dal 
primo giá realizzato. In ogni caso, le modifiche e le 
parziali demolizioni proposte non vengono accettate 
«per non affievolire la devozione dei cittadini milane- 
si»?, 


1396, 17 aprile, Annali I, 162 


Dopo una discussione svoltasi alla presenza degli in- 
gegneri [Giovannino de” Grassi, Giacomo da Cam- 
pione e Marco da Carona], di padre Giovanni da 
Giussano, di quattro deputati e due «gestori di nego- 
tio», 1?Arcivescovo delibera sulla scelta del capitello 
primo facti et construendi ad tabernaculos. La riu- 
nione in sede arcivescovile era stata richiesta dal 
consiglio della Fabbrica che il 2 febbraio aveva gia 
invitato a discutere sui medri (i modelli) anche altri 
lapicidi, alcuni fabbri e Simone Cavagnera con Gui- 
dolo della Croce. Un precedente importante, anche 
rispetto alla disputa con Fussingen del 1394, é rap- 
presentato da un incontro del dicembre 1393 nel qua- 
le si era stabilito che il primo modello realizzato, in 
legno e gesso, restasse come esempio per gli altri «da 
farsi per il prosieguo della fabbrica»””. 


1399, 28 dicembre, Annali I, 200. 


Un'ingiunzione del Vicario di Provvisione impone a 
Jean Mignot il termine ultimo di presentazione della 


37 Tn effetti, visti gli interventi di Fussingen in altri cantieri e possibile pensare ad una proposta di torre in alternativa al 
tiburio; si vedano le condivisibili opinioni di Welch (1995, 97) e Schock-Werner (1989). 


38 Annali, 1, 130. 


39 Annali I, 134-135; AFDM, Cassette Ratti, c. 23, £.119v. Com” molto noto Fussingen venne licenziato e tornó in pa- 
tria nel mese d”aprile. Per vicende contrattuali Annali, 1, 132, 21 febbraio. 


40 Annali I, 105. 
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«nota distinta e specializzata di tutti i difetti» della 
fabbrica comprensiva di tutti 1 «rimedi per la conser- 
vazione, riparazione, tutela». Qualche giorno prima 
le critiche erano state esposte in modo informale al 
Duca e il 21 dicembre il francese aveva ricevuto un 
precedente invito ad esporre apertamente le proprie 
ragioni*!, Il maestro era arrivato a Milano il 7 agosto 
al seguito del pittore fiammingo «Jacobus Cova», 
cioé Jaques Coene, con un socio «Johannes Campa- 
nious». Erano stati contattati da Giovanni Alcherio, 
milanese, deputato della Fabbrica da molti anni, 
agente artistico in Italia e all”estero*. 


1400, 11 gennaio, Annali, 202-208. 


Gli Annali non pubblicano le note con «i difetti e i ri- 
medi» stese da Mignot ma la disputa avvenuta in se- 
guito alla sua requisizione. Come € molto noto si 
tratta di un documento steso da notai che in confor- 
mitá rispetto alla discussione e articolato in 54 dubbi. 
Le risposte degli ingegneri della Fabbrica sono solo 
24 in quanto la maggior parte dei dubbi sono ritenuti 
senza fondamento e potenziale causa di gravi ritardi 
nel lavori, con conseguente scandalo e obbrobrio del- 
la popolazione. La maggior parte dei dubbi ha origi- 
ne da un attenta opera di computo metrico estimativo 
di opere realizzate tanto che i milanesi sostengono 
che «quae [opere] non sunt factae non possunt sen- 
tentiari per magistro Johanni». Per approfondimenti 
si rimanda alla bibliografia. 


1400, 24-25 gennaio, Annali I, 209-210. 


A partire dal giorno 22 la discussione si concentra su 
dubbi di carattere statico e strutturale. In particolare 
Pattenzione si rivolge a tre «capituli» proposti da 
Mignot per dimostrare come le opere dimostrino di 
«non habere fortitudine». Si tratta della notissima di- 
scussione che si allarga a questioni di carattere teori- 


41 AFDM, Cassette Ratti, c.25, £.235v. 


co e che si conclude con l*ipse dixit dei milanesi 
scientia sine arte nihil est. 


1400, 21 febbraio, Annali I, 211-212. 


Al cospetto dell” Arcivescovo molti deputati ascolta- 
no tre «inzegneri francisci», di passaggio a Milano 
durante il viaggio che li deve condurre a Roma per il 
Giubileo. Si tratta di «Simonetus Nigrus, Johannes 
Sanomerius, et Mermetus de Sabaudia». Dopo una 
visita in cantiere sono interrogati su questioni di ca- 
rattere statico. Si formulano almeno cinque domande 
che ricevono le relative risposte. Occorre ricordare 
che le spese di permanenza dei tre ingegneri, con due 
servitori, furono sostenute da Jean Mignot*. 


1401, 7 aprile. 


In relazione alle osservazioni di Jean Mignot si con- 
sultano anche Bertolino da Novara e Bernardo da Ve- 
nezia, ingegneri ducali. Concordemente i due maestri 
si esprimono sulla soliditá dei lavori chiedendo di “in- 
tramezzare” le «capelle».* 


1401, 15 maggio, Annali, 224. 


Alla presenza di Jean Mignot, la discussione prosegue; 
intervengono con osservazioni gli ingegneri Marco da 
Carona e Antonio da Paderno, padre Giovanni da 
Giussano e padre Andriolo de” Ferrari; sono presenti 
Giovanni Alcherio, il fabbro Giovanni Serosato non- 
ché altri tecnici e deputati, fra 1 quali Guidolo della 
Croce., e Simone da Cavagnera.* Si discute a partire 
da sette quaestio, con relative risposte dei presenti che 
esprimono opinioni differenti. Come ha evidenziato la 
nutrita bibliografía, le questioni affrontate sono com- 
plesse e di ampio respiro*'. Si sottopone a verifica 1'o- 
pera di Mignot, la sua soliditá, bellezza e lodevolezza; 


2 Amnali, L, 194; su queste vicende Welch (1995, 108-109); per Alcherio si veda, Soldano Tosatti (1991). 


4 Anmnali, 1, 212. 
44 AFDM, Cassette Ratti, c.26, £.261r. 
45 AFDM, Cassette Ratti, c.26, ff.265r-270v. 


16 Si vedano i profili biografici in Corpus; per la vasta bibliografia si confrontino Ackerman (1949) e Patetta (1987) 


cosi come Welch (1995). 
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si affrontano problemi relativi alla conformita rispetto 
alle precedenti soluzioni e alla “modernitá” delle solu- 
zioni. Si valutano costi e le eventuali conseguenze del- 
le varianti “particolari” sui progetti “generali” Si di- 
scute di disegni e di progetti nonché di problemi 
dimensionali e proporzionali. 


1402, 5 e 6 marzo, Annali, 245-246. 


I deputati eleggono una commissione per «diligente- 
mente esaminare e dichiarare sotto giuramento» 
quali disegni sia opportuno scegliere per lo «strafo- 
ro» della finestra centrale dell”abside. Ne fanno par- 
te due fabbri, un pittore, un «magistro de rama» e tre 
deputati. Si sceglie il disegno proponendo delle mo- 
difiche. 


1409, 21 gennaio, Annali LI, 289-290. 


Sono convocati in cantiere alcuni deputati pro eviden- 
tia et declaratione di dubbi in «capitoli» esposti da 
Giovanni Magatto, ingegnere della Fabbrica”. 1 dubbi 
sono cinque, con relative risposte, e riguardano: carat- 
terl, geometria, tecnica e materiali dei sistemi di coper- 
tura dell*abside (trahuna sed cullata), che dovrebbe 
avere internamente volte ed esternamente tectamina 
marmorea, nonche il buon uso di materiali lapidei. A 
questi dubbi si aggiunge un”altra argomentazione di Fi- 
lippino degli Organi, ingegnere della Fabbrica dal 
1400. Si conclude auspicando un*ampia partecipazione 
di ingegneri affinché in concordia si deliberi sulla sicu- 
rezza e sulla convenienza delle soluzioni. Giovanni 
Magatto verrá nominato ingegnere della fabbrica il 3 
marzo*. La discussione viene rimandata, o dilatata, e 
11 settembre si registra ancora la necessitá di «esami- 
nare diligentemente il tutto» con ingegneri, fabbri, «cit- 
tadini esperti di tali cose» e con il «professore frate 
Giovanni da Giussano dell”ordine dei predicatori, 
esperto... in geometria»”. 


47 AFDM, Cassette Ratti, c.29, £.417r. 
48 Anmnali, L, 291. 
4 Anmnali l, 293 e AFDM, Cassetti Ratti, c.29, £.426r. 


1409, 27 ottobre, Annali I, 294. 


Si propone che «per interesse della fabbrica» si mo- 
difichino alcune procedure o alcuni usi. Per quanto 
riguarda la conduzione del cantiere, si attribuiscono 
gli errori del passato a problemi di «informazione» o 
comunicazione fra gli ingegneri. Pertanto, mirando 
alla conservazione delle opere gia avviate, si suggeri- 
sce che allo scopo di non incorrere in altri errori, in 
futuro gli ingegneri debbano esprimersi concorde- 
mente riguardo qualsiasi lavoro. 


1410, 13 aprile, Annali I, 299. 


Si modifica l”organizzazione dei Consigli generali 
dei deputati della Fabbrica: in futuro si dovranno se- 
parare le riunioni per la trattazione di problemi di ca- 
rattere generale rispetto a quelle inerenti «lavori» e 
«costruzioni». 


1410, 16 settembre, Annali I, 302-304, 


Il «venerabile» padre Giovanni da Giussano e gli in- 
gegneri Filippino degli Organi, Cristoforo Giona, 
Giovanni Magatto e Nicola Buzardo deliberano col- 
legialmente riguardo il sistema di copertura della na- 
vata centrale, accuratamente descritto in 17 capito- 
11%, A conclusione si stabilisce di procedere anche a 
constructionem et perfetionem dimidiae parabsidis 
seu trahunae ... et volturarum ejus tendentium ver- 
sum predictam croxeriam magnam et tiborium ispius 
ecclesiae. 1 capitoli che descrivono le opere necessa- 
rie sono estremamente analitici e danno indicazioni 
riguardo alle dimensioni, ai materiali e alle tecniche 
costruttive di ogni elemento: archi, volte, costoloni, 
conci, chiavi, finestre, murature, guglie, cornici, co- 
ronamenti, parapetti, gargoil, tetti. Tutti gli elementi 
con caratterizzazione espressiva e linguistica sono da 
eseguire su disegno di Filippino degli Organi. 


50 Annali l, 302-304 e AFDM, Cassette Ratti, c. 29, ff. 440v e 44 1r. 
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1411, 16 aprile, Annali L 310-311. 


In cantiere si svolge una riunione con la partecipa- 
zione di una moltitudine di personaggil invitata ad 
esprimere pareri circa un solo dubium relativo ai ma- 
teriali e alle caratteristiche della copertura esterna 
delle parti tangenti alla navata centrale e poste sopra 
la navata mediana. Il sistema era giá stato approvato 
nella seduta del 16 settembre 1410 e, dietro indica- 
zione di Filippino degli Organi, prevedeva l'impiego 
di plumbi, vel araminis super aurati, seu alteris me- 
talli. Y documenti pubblicati negli Annali restituisco- 
no uno schema grafico con le diverse opinioni degli 
invitati. A sostegno della copertura metallica si espri- 
mono padre Giovanni da Giussano e quattro magister 
a rama; a favore della copertura con medesima strut- 
tura ma in lapidum marmoreorum si schierano altri 
quattro religiosi di ordini diversi (francescani? e car- 
melitani) piú alcuni deputati, un falegname e nove 
ex-tagliapietre della Fabbrica. Infine, a favore di un 
tectamen in ala cum copertura cum lapidem marmo- 
reorum si pongono un medico, quattro ingegneri 
lombardi esterni alla Fabbrica e altri tre ex-magistri. 


1417, 19 maggio, Annali Il, 24. 


Filippino degli Organi presenta una supplica per otte- 
nere un aumento di salario e alcuni collaboratori; si 
appoggia a comparazioni con le diverse cifre corri- 
sposte ai vari ingegneri negli ultimi 17 anni**. Per de- 
cidere sul da farsi i deputati nominano una commis- 
sione che istruisca la discussione. I notai stendono un 
documento articolato in sette «quaestio» e altrettante 
risposte. 


31. AFDM, Cassette Ratti, c.31, £f£.21r e 22r. 


IL DIBATTITO SUL TIBURIO 1487-1489 


Una singolare concomitanza cronologica lega il dibat- 
tito sulle coperture di tre importanti cantieri della peni- 
sola italiana. Nella seconda metá degli anni Ottanta, 
una serie di consulte e di progetti si sovrappongono 
per il tiburio del duomo di Milano”, per le cupole del- 
la chiesa di San Bernardino all” Aquila** e della basili- 
ca di Loreto* Dopo i grandi esiti della prima meta del 
secolo —la cupola brunelleschiana e la volta della 
Sala dei Baroni a Napoli— la necessita di coprire 
grandi vani sembra percorsa da un*improvvisa tituban- 
za. Gli storici si sono spesso soffermati a interpretare 1 
quesiti che attraversano gli esperti di quel tempo. 
Ur"enfasi particolare e stata posta sulle alternative lin- 
guistiche, sul fascino dell'antico e sulla posizione dei 
mastri dell'avanguardia rinascimentale, ma e probabi- 
le che questa interpretazione vada ampiamente ridi- 
mensionata a favore di una maggiore attenzione alla 
natura strettamente statica e tecnologica dei problemi. 
Come tutti sanno, per Donato Bramante il problema 
fondamentale del progetto per il tiburio del duomo di 
Milano era costituito dalle alternative geometriche da 
dare a una struttura con una base quadrata (il quadrato 
o Pottagono), per gli altri due casi qui ricordati (che 
predispongono sin dalle fondazioni una base ottagona- 
le, come nell'esempio di Santa Maria del Fiore) il 
tema che emerge e quello della scelta di materiali da 
costruzione e della loro disposizione —per ottenere 
una salda ma leggera struttura degli spicchi— quindi 
indirettamente del dimensionamento dei sostegni e del 
controllo di peso e spinte della calotta. 

Quando agli inizi del XVI secolo il problema per il 
tiburio del duomo di Milano riaffioro, il tema della 
leggerezza della struttura sembró proporsi anche in 
questo cantiere**, 


32 AlPinterno di una letteratura vastissima, segnaliamo i saggi che hanno offerto una visione complessiva dei problemi 
relativi al tiburio: Beltrami (1903); Bruschi (1978); Marani (1982); Patetta (1987); Schofield (1989); Giorgione (2012). 


33 Ciranna (1997). 


34 Gianuizzi (1888); La Basilica (1986): 200-203; Quinterio (1996); Frommel (2014): 204-209. Ringrazio vivamente 
Adriano Ghisetti Giavarina per tutte le informazioni, per avermi chiarito le problematiche e segnalato la bibliografia essen- 


ziale relativa al caso. 
35 Cesariano (1521): 35v. 


36 Scotti Tosini (1989) La Raccolta Bianconi...(1995); Repishti (2003): 20-23. Si veda poi la scheda di F. 
Repishti,http://www.disegniduomomilano.it/disegni/detail/181/. 


Pareri, dispute e dibattiti nel cantiere del Duomo di Milano XIV-XVI secolo 47 


q 


> 
Si X 
Ye . de EN 


Figurati 1 
Milano, Raccolta Bianconi, T. IL, f. 21v, “progetto” di am- 
pliamento del duomo di Milano 


37 Alonso Ruiz; Jiménez Martín (2009). 
38 Bóker (2004): disegno 16.822. 
52 Annali MI (1880), 143, 19 ottobre 1508. 


Un disegno anonimo della Raccolta Bianconi 
(tomo IL f. 21 v), piú volte analizzato dagli studio- 
sié, prefigura una curiosa proposta di ampliamento 
del duomo (FIG.1). L'ignoto progettista ipotizza 
un'improbabile estensione verso 1”abside, il raddop- 
pio del transetto e addirittura la presenza di due tibu- 
ri. Il primo a pianta quadrata e con copertura a cin- 
que chiavi, il secondo ottagonale a nove chiavi, con 
raccordi angolari. L”ambito culturale del possibile 
autore, nonostante il palese carattere di esercitazione 
teorica, puó in qualche misura restringersi a partire 
dalle differenti soluzioni adottate per le coperture dei 
tiburi. A prescindere dalla relativa convenzionalitá 
delle strutture e dalla scontata appartenenza a model- 
li internazionali, puó valere la pena rammentare ]”e- 
sistenza di disegni «esterni» con identiche soluzioni. 
La formula a cinque chiavi si ritrova, per esempio, 
nel «cimbor» della cattedrale di Siviglia cosi come 
rappresentato in un disegno quattrocentesco”, men- 
tre la struttura a ombrello ottagonale € del tutto simi- 
le a un coevo disegno viennese*. Il fatto che nello 
stesso foglio si ritrovi una soluzione alternativa con 
tiburio quadrato, «tercerol» angolari, copertura ad ar- 
cate che si appoggiano sulle chiavi degli archi sotto- 
stanti, e un complesso sistema di struttura di contro- 
spinta (FIG.2), indica sostanzialmente che quanto si 
discuteva a Milano o persino alcune soluzioni esco- 
gitate da Leonardo siano ancorabili a un dibattito 
molto piú vasto (FIG.3). 

Il disegno della Bianconi € probabilmente riferibi- 
le al primo o al secondo decennio del Cinquecento e 
non costituisce il solo indizio della catena di dibattiti 
e discussioni che la costruzione del tiburio stava an- 
cora provocando. A distanza di oltre 15 anni dalla 
consulta che aveva visto prevalere la proposta di 
Giovanni Antonio Amadeo e di Gian Giacomo Dol- 
cebuono, gli ingegneri che affiancavano Amadeo nel- 
la costruzione, ciogé Andrea Fusina e Cristoforo Sola- 
ri, ne contestavano apertamente il proseguimento. 
Uno di essi, il Fusina, richiedeva nell*ottobre 1508 il 
permesso di recarsi per «sua devotione» presso il 
Santuario di Loreto*”. Le ragioni reali dovevano es- 
sere altre: la cupola di Loreto era in quel momento al 
centro di un dibattitto altrettanto acceso, mentre le 
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Figurati 2 


Vienna, Accademia di belle Arti. Particolare del disegno 16.822 (da Bóker 2004). 


dimensioni, con un diametro di circa 20 metri, risul- 
tano perfettamente assimilabili a quelle del duomo di 
Milano. Le informazioni inserite nel Vitruvio di Ce- 
sare Cesariano del 1521 confermano lo stato di in- 
quietudine che circondava l'opera: tuti li corpi che 
nascono da uno suo principale ordine devono segui- 
re di quello e non fabricare fora del solido, si come 
han fatto alcuni dei nostri patrizii architetti maxime 
in la sacra aede catedrale di Milano....quale estratta 
da li solidi, hano fatto lo ottagono circumdato moe- 
niano sopra i lateri de le triagonale volute....me pare 
impossibile tanto massimo onero e immane altitudine 
si possa substenire senza retinaculi e tanta innume- 
rabile ponderositá non corruere poi in breve tempo 
(FIG.4). Una delle incisioni del volume rappresenta 
la congruenza statica e geometrica di un eventuale ti- 
burio quadrato ponendo, a fianco, un decontestualiz- 
zato modello ottagonale. A Cesariano ricorre proba- 
bilmente anche Lazaro de Velasco nel 1577, quando, 
per il tiburio della cattedrale di Cordova, contesta la 


forma ottagonale e scrive: cargar en el ayre, porque 
se ha visto en muchas obras, ser notoria ruina: en 
Milan no se han usado proseguir el zimborio...**. In 
effetti per lungo tempo l'immagine esterna del tibu- 
rio fu ben lontana da una configurazione compiuta. 
La radice della questione posta da Cesariano e da Ve- 
lasco risale come e noto alle critiche espresse da Do- 
nato Bramante, e alle scelte attuate tra 1487 e 1490. 
Non é questa l”occasione per precisazioni filologi- 
che, cercheró piuttosto di delineare quali siano le 
modalitá della consulte che si sono succedute per ri- 
solvere il problema del tiburio. Una revisione com- 
plessiva dei dati é comunque utile per comprendere il 
ruolo degli attori in campo. La storia del tiburio af- 
fonda le sue radici giá agli albori della fabbrica: nel 
febbraio 1387 esiste un pagamento per «Anechino de 
Alamania qui fecit tiborium unum plombi»?. Nel 
1390 si allargano i quattro piloni di sostegno che ver- 
ranno collegati da arcate e rinforzati da catene solo 
dopo il 1450. Non si puo escludere che in questa fase 


6% Cesariano (1521): 24r. Sul ruolo di Cesariano al Duomo si rinvia anche per ulteriore bibliografía a Gritti (2013). 


6 Gómez Martínez (1998): 71-74. 
62 Amnali, Appendici L, 14, 9 febbraio 1387. 
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Figurati 3 
Leonardo Milano, Codice Trivulziano (Milano, Biblioteca 
Trivulziana), foglio 8v, studi per il tiburio 


siano stati approvati progetti legati all”orbita del Fila- 
rete, ma il primo maestro chiamato a costruire il tibu- 
rio € Guiniforte o Boniforte Solari. Sappiamo che i 
lavori erano in corso nel dicembre 1459, quando ven- 
ne pagata la realizzazione della chiave del tiburio: 
«lavorandi et forandi», e questa precisazione fa pen- 
sare a una lanterna molto stretta; nel 1474 si acqui- 
stano «certas columnas» per la decorazione esterna. 
Entro il 1481 risultano realizzali le statue dei dottori 
della chiesa da inserire nei pennacchi e questo ha fat- 
to pensare che l”ossatura dell*ottagono di imposta 
fosse pronta*. Non ci sono molte problematicitá in- 
terpretative: Guiniforte stava seguendo un progetto 
simile al tiburio che si andava realizzando, sotto la 
sua stessa guida, nella Certosa di Pavia. Tuttavia 
sembra abbia commesso delle scelte che possono 
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Figurati 4 
Cesare Cesariano, 
tiburio ottagonale 


1521, Sezione del duomo con a fianco 


avere compromesso la statica della struttura. Forse 
imitando quanto nel 1475 si faceva nel tiburio di 
Santa Maria di Chiaravalle, nel tentativo di scaricare 
in modo piú uniforme il peso sui piloni, aveva previ- 
sto di aggiungere dei grandi archi di scarico in pietra 
semicircolari sopra le arcate, ma collocati non esatta- 
mente al centro; l”effetto del peso di queste strutture 
si sarebbe rivelato controproducente. Quando nel 
gennaio 1481 Guiniforte mori, il duca preferi una 
successione morbida, chiedendo l'”affidamento 
dell'incarico allo scultore Giovanni Antonio Ama- 
deo, genero di Guiniforte**; ma forse a causa dei pri- 


6 Per la sequenza dei dati esposti si rimanda ai testi citati alla nota 52. 


6% Annali IL 1, 12 gennaio 1481. 
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mi segnali di possibili cedimenti i deputati della fab- 
brica non avallarono la proposta. A questo punto, nel 
glugno dello stesso anno, il duca scriveva a Strasbur- 
go dapprima per richiedere il maestro della cattedrale 
(giugno 1481) e in subordine un maestro esperto in 
grado di completare l"opera. Nell*aprile 1482 la ri- 
chiesta venne reiterata tramite un intermediario. 
P'accordo con il maestro Giovanni Nexemberger 
da Gratz data all'anno successivo%. Nexemberger 
aveva al suo seguito una squadra di dieci operatori di 
fiducia e tre maestri sottoposti, uno dei quali, lapici- 
da, appare sempre presente in cantiere: Alexander 
Marpach. Il contratto con Nexemberger non ha equi- 
valenti, contiene clausole in larga misura eccezionali, 
possibilitá di assenza, giustificazioni per malattia; le 
agiate condizioni abitative e lo stipendio di un inter- 
prete completano il quadro: a tutti gli effetti sembra 
di avere a che fare con una sorta di archistar”. Per 
questi motivi € difficile credere che lattivitá messa 
in atto dalla squadra di Strasburgo si limitasse, come 
talora si ritiene, solo a opere di demolizione o al 
completamento del progetto di Guiniforte Solari. 
Nexemberger e aiutanti vennero compensati sino al 
febbraio 1486, mentre per alcuni degli appartenenti 
alla squadra si riportano 1 pagamenti al dicembre del- 
lo stesso anno. Non abbiamo notizie di modelli o di- 
segni, ma a partire dalla seconda metá del 1486 qual- 
cosa deve avere cominciato a inquietare i deputati 
della fabbrica. Decisivo deve essere stato il sopral- 
luogo dedicato al tiburio dell*architetto fiorentino, 
ma residente a Mantova, Luca Fancelli, insieme con 
«magistro uno de lignamine»%, E a partire da questo 
momento che ha origine la fitta serie di consulte sul 
tiburio, divise sostanzialmente in due differenti occa- 
sioni. La prima orientativamente diluita in una serie 


65 Annali III, 7 e 14, 27 giugno 1481, 19 e 22 aprile 1482. 


6 Annali III, 17-18, 16 maggio 1483. 


di consulenze attuate tra la fine del 1487 e la prima- 
vera del 1488, la seconda invece con date piú preci- 
se, individuabili in tre riunioni fissate il 13 aprile, 1l 
31 maggio e il 27 giugno 1490. 

Fu quasi certamente Luca Fancelli a invogliare la 
fabbriceria a investire nella richiesta di realizzazione 
di modelli lignei per raccogliere le proposte dei mi- 
eliori professionisti del tempo”. L”intreccio tra ese- 
cuzione dei modelli e le relazioni redatte dagli esper- 
ti chiamati a giudicare non e sempre semplice da 
seguire, dal momento che i documenti che offrono 
informazioni su questi punti sono registrati nelle date 
in cui avvengono i pagamenti. Tra il 1487 e il 1488 
emerge l'esistenza di alcune perizie per giudicare 
modelli””, 1”ultima consulenza venne probabilmente 
redatta insieme a Giovanni Ludovico de Rauphis (re- 
gistrazione in data 15 dicembre 1487, dove si accen- 
na al lavoro svolto in tre mesi)”. Il pittore Antonio 
Pandino viene compensato «pro visitatione errorum, 
ut dicitur, commissorum per magistrum Johannem de 
Gratz», cioe di Nexemberger (25 gennaio 1488)” e 
non si puo escludere che il maestro avesse elaborato 
dei disegni o persino un modello che forse coincide 
con quello citato da Cesariano come scomparso 
(«Cum fusse gia dato in la potestate de un Architecto 
Germanico, non si sa in qual modo esso Archetipo 
fusse brusato»”*). Nello stesso periodo gli Annali ac- 
cennano all”esecuzione di alcuni modelli (Leonardo, 
30 luglio 8 agosto e 27 settembre 1487, 11 gennaio 
1488; Bramante, 1 settembre 1487; Pietro da Gor- 
gonzola 31 maggio 1488 —modello distrutto per rea- 
lizzarne un altro—; Giovanni Mayer 14 maggio 1488 
—+laborato in due mesi— e ancora il 29 dicembre 
1488)*. Probabilmente alla tarda primavera del 1488 
risale la celebre Opinio di Bramante che cita 1 model- 


67 Rossi (1982); Nussbaum(2000): 248, nota 628. Per una raccolta di dati aggiornati sulla biografia di Nexemberger: 


http://www.deutschefotothek.de/documents/kue/70096096. 
6 Annali III, 35, 24 marzo 1487. 


6% Sappiamo che nel 1462 Fancelli propone un suo modello per San Sebastiano a Mantova e nel 1485 ne porta un altro 
della stessa chiesa a Lorenzo il Magnifico. Si veda: Ghisetti Giavarina, 1994 (http://www.treccani.it/enciclopedia/luca-fan- 
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Figurati 5 
Leonardo, Manoscritto B (Paris, Institut de France) foglio 10v, studi per volte. 


li di Legute (?), Amadeo, Antonio Pandino, Giovanni 
da Molteno e del «prete», forse Giovanni Mayer. 
Nella prima tornata si registrano quindi pagamenti 
per tre professionisti chiamati a stilare relazioni, e la 
produzione di sette o otto modelli, quattro dei quali 
sovvenzionati direttamente dalla fabbriceria. 

Tra la prima e la seconda tornata di consulte si ve- 
rificano alcuni tentativi di intromissione, probabil- 
mente anche contrasti. In quest'ottica si puó leggere 
laccusa di insolenza e di offesa ai deputati per le 
quali é perseguito Antonio de Pandino”. Nel giugno 
1489 si ha notizia di un maestro Laurentio de Alema- 


713 Amnali TIL, 49, 13 luglio 1489. 
76 Annali III, 49, 23 giugno 1489. 
77 Amnali IL 56, 26 aprile 1489. 
78 Amnali II, 54. 


nia disposto a trasferirsi a Milano «perfici faciendi ti- 
burium»”*, Il gia citato padre domenicano Giovanni 
Mayer, che € anche l'ultimo esponente della squadra 
di Nexemberger ancora gravitante in cantiere, si pro- 
pone invece come maestro del tiburio nell*aprile 
1490”. Questa e probabilmente anche la fase di vor- 
ticosa elaborazione di proposte di Leonardo, caratte- 
rizzata anche da riflessioni grafiche sui disegni di 
colleghi (FIG.5). Un nuovo attivismo percorre la de- 
putazione se é vero, e non pura retorica, che si cerca- 
no ingegneri a Firenze (14 marzo 1490)” e poi a Ve- 
nezia, Roma o presso il re di Sicilia (13 aprile 
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1490)”. L'indicazione di re di Sicilia e non di Napoli 
o d'Aragona puo celare un reale indizio geografico. 
Si puó immaginare che tra 1489 e 1490 in Sicilia si 
stessero cercando gli allievi di Guillem Sagrera, cioé 
del maestro che quaranta anni prima aveva realizzato 
una straordinaria copertura per la Sala di Castelnuo- 
vo a Napoli. 

La seconda tornata si gioca comunque solo su tre 
e poi su quattro modelli, uno dei quali, quello di 
Francesco Di Giorgio sembra ancora commissiona- 
to dalla Fabbriceria, e comunque elaborato in tempi 
cosi ristretti da far pensare a un assemblaggio di 
parti di soluzioni precedenti. Viene richiesto inoltre 
il giudizio dello stesso Francesco Di Giorgio e di 
Luca Fancelli. Le prime due udienze si svolgono 
nel palazzo vescovile, ma non si giunge a una deli- 
berazione*, 1”ultima alla presenza del duca presso il 
castello sforzesco*!. La riunione doveva essere ac- 
compagnata dall'esibizione dei modelli e da una di- 
scussione collettiva su pregi e difetti. 

Come € noto, la pratica dei modelli in scala nel 
cantiere non era una novitá. La serrata serie di con- 
sulte per il tiburio del duomo avevano comportato 
peró un uso generalizzato. Di che tipo di modelli si 
trattava? Probabilmente diversi da quello che si po- 
trebbe immediatamente immaginare. La commissio- 
ne diretta della loro realizzazione da parte della Fab- 
briceria e l'intercambiabilitá dei pezzi dall”uno 
all”altro —come dimostrabile nel caso del modello 
di Pietro da Gorgonzola o in relazione alla richiesta 
di Leonardo di avere restituito il proprio elaborato 
per aggiungervi le spalle che furono guaste o strap- 
pate (10 maggio 1490)— indica, per esempio, che 
fossero generalmente alla stessa scala. Erano certa- 
mente modelli di lavoro, strutture schematiche nate 
per verifiche proporzionali tra l'insieme e il tiburio, 
per controllare geometricamente l”effetto delle spin- 
te sui sostegni. Per questo motivo dovevano contem- 
plare i piloni di appoggio e le campate circostanti. 
Le laconiche informazioni sui modelli di Pietro da 
Gorgonzola e Leonardo, ma soprattutto quanto scrit- 


79 Amnali III, 55. 
$8 Annali II, 59, 13 aprile e 31 maggio 1490. 
81 Annali II, 60-62, 27 giugno 1490. 


to da Bramante nell*Opinio indicano quindi un mo- 
dus operandi. La celebre indicazione «togliendo da 
questo una cosa e da quello un”altra. Porremmo far- 
ne uno, il quale stará bene...» non e indicativa di una 
metodologia astratta, ma rispecchia banalmente le 
operazioni di collage che si attuavano effettivamente 
nelle discussioni pubbliche tra architettió?. In realtá 
le consulte per il tiburio smentiscono la concezione 
del primato e della proprietáa intellettuale del sogget- 
to proponente. La distinzione e gerarchia tra chi giu- 
dica e chi progetta, tra arbitri e giocatori (ruoli che 
rispecchiano comunque il nostro modo attuale di in- 
terpretare consulte e concorsi), appaiono compro- 
messe dalla possibilitá che i primi potevano a loro 
volta offrire contestualmente delle loro proposte. 
L*Opinio di Bramante, che forse accompagnava il 
suo modello, svela che non solo i professionisti 
compensati per redigere delle relazioni (Fancelli, De 
Rauphis, Di Giorgio) potevano depositare memorie. 
Persino gli studi di Leonardo e il celebre disegno 
che reca la scritta «del tedesco al domo»* indica la 
possibilitá di incamerare idee di colleghi. Forse que- 
ste modalitá possono apparire caotiche, prive di re- 
gole affidabili, ma non si trattava di un semplice 
concorso di idee, quanto sostanzialmente di una pro- 
cedura consolidata dove la citazione e persino il pla- 
gio non venivano considerati pratiche da condanna- 
re. Esistono naturalmente dei partiti e delle posizioni 
differenti (per esempio relativamente alla forma ge- 
ometrica del tiburio), ma la vera contesa tra profes- 
sionisti non era finalizzata alla selezione del proget- 
to, quanto piú prosaicamente all”ottenimento del 
ruolo di «ingegnere della fabbrica». Probabilmente 
per raggiungere questo risultato 1 rapporti di forza 
non si misuravano solo nell*agone della singola con- 
sulta, nelle retoriche sulle proporzioni o nella capa- 
citá di argomentare, ma anche in un campo molto 
piú vasto e sotterraneo, fatto di relazioni umane e di 
protezioni politiche, intuibili ma sostanzialmente 
precluse alla ricerca. 


82 Sull'uso dei modelli per il tiburio: Frommel (2015): 84-85. 


$3 Leonardo, Ms. B. Fol. 10 v. Si veda:Pedretti (2007): 33. 
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ABSTRACT 


This article reviews the careers of the four master builders from Barcelona that were summoned as experts to the Girona 
consultation of 1386. Two of them are quite well know by architectural historians (Bernat Roca and Arnau Bargués), but al- 
most nothing is known about the other two (Pere Arvei and Bartomeu Asbert). In 1386, Bernat Roca was already a real ex- 
pert in the construction of large stone vaults. Arnau Bargués seems to have been a respected master too, but his documented 
experience is unrelated to the issue raised in Girona. Pere Arvei”s identification with Pere Arús turns a mysterious master 
into an experienced professional with relevant experience: he had been at least partly responsible for the construction of the 
stone vault of Sants Just 1 Pastor de Barcelona. As for Bartomeu Asbert, we wonder if he (and/or Bargués) may have parti- 
cipated in some capacity in Santa Maria del Mar or Santa Maria del Pi. 


RESUMEN 


Este artículo revisa la trayectoria profesional de cuatro maestros de obras de Barcelona que fueron convocados como exper- 
tos a la consulta de Gerona de 1386. Dos de ellos son bien conocidos por los historiadores (Bernat Roca y Arnau Bargués), 
pero no se sabe apenas nada sobre los otros dos (Pere Arvei y Bartomeu Asbert). En 1386 Bernat Roca era ya un verdadero 
experto en la construcción de grandes bóvedas de piedra. Arnau Bargués parece también haber sido un respetado maestro, 
pero su experiencia documentada no tiene relación con el asunto planteado en Gerona. La identificación de Pere Arvei con 
Pere Arús convierte a un misterioso maestro en un experto profesional con experiencia relevante: había sido al menos par- 
cialmente responsable de la construcción de las bóvedas pétreas de San Justo y Pastor de Barcelona. En cuanto a Bartomeu 
Asbert, nos preguntamos si él (y/o Bargués) pudo haber participado en la construcción de las bóvedas de Santa María del 


Mar o Santa María del Pi 
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INTRODUCCIÓN 


En el año 1386, el cabildo catedralicio de Girona 
hizo convocar a ocho profesionales de la construc- 
ción para debatir y determinar si la catedral gótica 
debía continuarse en una nave o en tres, y sus decla- 
raciones fueron recogidas en un acta notarial, según 
la cual cuatro de los expertos convocados procedían 
de la misma ciudad de Girona y los restantes cuatro 
eran originarios de Barcelona.' A pesar de ser enton- 
ces considerados expertos en cuestiones constructi- 
vas, la historiografía arquitectónica respalda esta 
consideración tan solo para dos de estos maestros, 
Bernat Roca y Arnau Bargués, y de hecho tan solo 
Roca era un profesional ya consagrado en 1386. Bar- 
gués se documenta como arquitecto de renombre so- 
bre todo a partir de los años 90. Y poco o nada se 
sabe de los otros dos maestros barceloneses que par- 
ticiparon en la reunión, Pere Arvei y Bartomeu As- 
bert. En esta contribución se revisa el planteamiento 
constructivo de la nave de Girona en el siglo XIV, se 
propone una nueva identidad para Pere Arvei (la de 
Pere Arús), y se reexaminan las carreras profesiona- 
les de estos cuatro maestros con anterioridad a 1386. 


LA NAVE GÓTICA DE LA CATEDRAL DE GIRONA: LOS 
INICIOS 


La vieja catedral románica de Girona se había comen- 
zado a renovar en el año 1312. Maestros procedentes 
de Narbona —Enric en primer lugar y Jaume de Fave- 
ran después— dieron forma a una cabecera con deam- 
bulatorio y capillas radiales poligonales, semejante a la 
de la ciudad francesa, y fue consagrada en el año 1347. 
Poco después se comenzó a sustituir la nave única de 


origen románico: inicialmente se debió seguir el plan 
de tres naves prefigurado por la cabecera, pero en al- 
gún momento entre 1347 y 1386 se cambió el plantea- 
miento en favor de una nave única (Freixas 2002, 306). 

A la luz de la documentación disponible, es difícil 
determinar cuándo se determinó reeemplazar las tres 
naves por una única nave de 22,90 m, la de mayor 
amplitud construida en estilo gótico. Algunos comen- 
tarios contenidos en el acta de 1386 aluden al inicio 
de la nave única más de cuarenta años antes, y si la 
afirmación fuese precisa, esta nave se habría comen- 
zado incluso antes de la consagración de la cabecera 
gótica. El acta notarial añade que la decisión se efec- 
tuó tras haber demanat ¡ obtingut sobre aixóo madur 
consell dels mestres pedrers, artesans i experts en 
aquest art, dels que ... fou fet i fets, confeccionat i 
confeccionats un i diversos instrument i instruments, 
es decir, después de consultar a maestros expertos, y 
se indica también que se dejó constancia escrita — 
hoy día no documentada— de tales consultas. 

Es preciso esperar hasta 1370 para hallar indicios 
documentales de que la nave única estaba en cons- 
trucción. Poco antes se había nombrado maestro ma- 
yor de la obra a Pere Sacoma, y quizás el cambio de 
plan tenga que ver con su nombramiento. En cual- 
quier caso, en el libro de fábrica de 1370 se anotó el 
gasto de la ida a Girona del maestro Vesan de Cadin- 
hac, de Narbona, convocado para inspecionar la obra 
y valorar el tipo de piedra necesario para cubrir la 
bóveda. En realidad, no se menciona explícitamente 
que la de Girona fuese entonces una nave única, y 
tampoco consta que Vesan de Narbona fuese experto 
en este tipo de estructuras, pero la preocupación por 
asegurar la estabilidad de la obra parece correspon- 
derse con un planteamiento arquitectónico innovador 
y con las dudas asociadas a la ejecución del mismo.? 


| Se conserva copia del acta notarial (Arxiu Históric de Girona, Notaría Girona 1, 229). Elies Serra i Ráfols (1947- 


1951), la dio a conocer y publicó la transcripción del texto latín original. Posteriormente fue traducida al castellano por Joa- 
quín Yarza et al. (1982, II: 308-314), y más recientemente, Gabriel Roura realizó una traducción al catalán del original (Pla- 
devall 2009, 249-251). Se indica en esta última publicación que el documento original se encuentra en el Archivo Capitular 
de Girona (Obra, pergamino 23); pero parece tratarse de un error, ya que en realidad tan solo se conserva la copia notarial 
del pergamino original (AHG, Notaría Girona 1, 229). Es posible que la confusión se explique por la antigua numeración 
del pergamino de la consulta sobre el mismo tema realizada en Girona en el año 1416 (ACG, Obra, pergamino 23). 

2 El Llibre de 1'Obra de junio y julio de 1370 menciona a un mestre Vesan de Cadinhac, mestre de Narbone, lo quan 
mosenyer lo bisbe e capitol hic feeren venir per regonexer la obra de la seu; además, el libro recoge también que anaren lo 
dit mestre de Nerbone e:l mestre de la seu en B. Guilane, clerga, a Banyoles per ver la pera de Banyoles si seria meyor a 
fer la volta de la asgleye que aquela de la padrere (Puig i Cadafalch 1927, 75). Se trata, sin duda, del mismo maestro Ve- 
siani de Narbona citado en el acta de la consulta de 1386 como autoridad experta que, en el pasado, había visitado la obra 
sin expresar duda alguna sobre la viabilidad de la nave única. 
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Los libros de obra de los años 1384-1385 permiten 
confirmar el inicio de la construcción de la bóveda 
de la nave única en esta época: en mayo de 1384 se 
adquiriría un albre que el mestre de l'obra en com- 
prá a obs de sincel o compas a obs de dictar la volta 
de la obra, es decir, un mástil que Sacoma utilizaría 
para diseñar la forma de la bóveda; en noviembre del 
mismo año, Sacoma adquiría cuerdas para compas- 
sar obra, es decir, para realizar las mediciones pre- 
cisas con el compás ; y finalmente, en septiembre de 
1385, se menciona la necesidad de subir agua a la 
volta, on obraven (Serra 1 Ráfols 1947-1951, 188). 


LA CONSULTA DE 1386 


La preocupación por el diseño y la estabilidad de la 
nave única acordada construir por el cabildo catedra- 
licio se detecta inmediatamente después. Según el 
acta notarial, algunos expertos canteros y maestros 
de obras de Girona habían expresado públicamente 
sus dudas al respecto de la estabilidad y de la estética 
de la obra, alegando que no pot ni podra ser estable 
ni ferma, ni mantenir-se en peu llarg temps sense 
gran perill, y que la fermesa i bellesa d'aquesta obra 
[la de tres naves] és millor, i¡ més segura. Tales temo- 
res habían sido manifestados ante importantes perso- 
nalidades, incluyendo el rey Pere el Cerimoniós, algo 
que posiblemente sucedería durante su visita a la ca- 
tedral el 11 de febrero de 1386 (Serra i Ráfols 1947- 
151, 189). Las críticas habían puesto públicamente 
en entredicho el criterio del cabildo, auténtico direc- 
tor y responsable de la obra que entonces se ejecuta- 
ba (Molina 2007, 748-750). A partir de aquí, los he- 
chos se desarrollaron con gran velocidad: el cabildo, 
con el fin de proteger su reputación, hizo convocar a 
maestros expertos de Barcelona, para que reconocie- 
sen la obra junto al maestro mayor de Girona, Pere 
Sacoma, y algunos de sus colaboradores. Tras reco- 
nocer la obra, todos ellos fueron interrogados a pro- 
pósito de la estabilidad de la nave, de si sería posible 
continuar la obra iniciada sin peligro, y de si la obra 
así finalizada sería firme y estable. El 23 de febrero 


se redactaba el acta notarial con sus respuestas, y el 
24 de febrero se anotaban en los libros de obra los 
gastos que había ocasionado su desplazamiento a Gi- 
rona (Serra 1 Rafols 1947-1951, 188-189). 

En total, fueron siete los maestros que visuraron la 
nave de Girona en febrero de 1386. Cuatro de ellos 
eran de Girona y trabajaban en la propia obra, y de 
estos cuatro, tres eran lapicidas: Pere Sacoma —el 
maestro mayor—, Guillem Mieres y Pere Ramon 
Bosch. Los tres defendieron la continuidad de la 
nave única, que calificaron de firme, estable y sin pe- 
ligro si bien Bosch sugirió reforzarla con rerespatles, 
es decir, con contrafuertes. Mieres y Bosch introdu- 
jeron, además, un argumento estético al declarar que 
la obra de una nave sería más bella. El cuarto maes- 
tro activo en Girona era Guillem Morey, ymaginerius 
lapidum o escultor de imágenes en piedra, afincado 
en la ciudad aunque de origen mallorquín, y a dife- 
rencia de sus conciudadanos dudó de la nave única, 
que además calificó de no agradable y de extrava- 
gante.? Los otros tres maestros que asistieron a la 
consulta en febrero de 1386 procedían de Barcelona, 
y se posicionaron unívocamente al lado de los críti- 
cos: opinaron a favor de la obra de tres naves, con ar- 
gumentos como su estabilidad, firmeza y ausencia de 
peligro, pero también su mayor belleza, utilidad, ra- 
pidez y economía en la construcción (Tabla 1). 

A pesar de que la mayoría de consultados en febre- 
ro defendió la opción de las tres naves, los argumen- 
tos que aportaron no debieron resultar convincentes, 
ya que la obra quedaría paralizada hasta que, meses 
más tarde, los obreros hicieron llamar a una autori- 
dad reconocida: Bernat Roca, el maestro mayor de la 
catedral de Barcelona.* Queda reflejado en el acta 
que el día 12 de septiembre, Roca reconoció la cate- 
dral junto con Sacoma y su equipo, que aconsejó — 
como habían hecho meses antes los restantes maes- 
tros de Barcelona— construirla en tres naves para 
asegurar su firmeza y su seguridad, y que adujo que 
el potencial peligro de la estructura estribaba en la al- 
tura y la luz de la nave (Tabla 1). 

El acta de 1386 pasa después al 25 de octubre, 
cuando el notario leyó las opiniones de todos los 


3 Freixas (1983) realiza una una aproximación general a la actividad de Sacoma, Mieres, Bosch y Morey en Girona. 
Sobre Sacoma, véase además Chamorro y Zaragozá (2012), y sobre Morey, véase Domenge (1996). 

+ Según Pere Freixas (1983, 19), los obreros de la catedral se dirigieron al obispo para solicitar la presencia en Girona 
del maestro mayor de la catedral de Barcelona y tratar la continuidad de las obras. 
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Oficio 


Opinión (trad. G. Roura, en Pladevall 
2009, 249-251) 


Pere Arús lapicida magister operisLogie «seria més bella i ferma amb tres naus [...] i també més 
mercatorum útil que si es fes amb una nau» 
Barchinone , 
Bartomeu magister «més protegida i segura [...] amb tres naus [...] amb una 
Asbert domorum nau mai no podria ser estable ni ferma [...] ies faria 
civitatis amb menors despeses i més rapidamenti sense perill» 
Barchinone 
Arnau Bargués magister «no és apropriada ni ferma [...] amb una nau [...] ni veu 
domorum ni coneix que pugui sostenir-se d'alguna manera sense 
civitatis perill (...] Vobra de tres naus [...] s'ha de seguir a fi 
Barchinone d'evitar el perill ien bé ¡utilitat i també fermesa [...] 
amb menors despeses i més rapidamenti sense perill es 
posaria a punt» 
Bernat Roca magister Sedis «una nau solament, d'acord amb la seva amplada i 
Barchinone amplitud, de cap manera pot mantenir-se dreta sense 


gran perill [...] sigui feta amb tres naus per a la fermesa 
¡seguretat de l'obrai per evitar tot perill» 


Tabla 1. Los maestros de Barcelona, sus oficios, sus cargos y sus opiniones, 
según el acta notarial de la consulta de Girona de 1386. 


maestros consultados lee ante el obispo Berenguer y 
el canónigo del cabildo Bernat de Camps. Estos, apo- 
yándose en las opiniones de los mestres i pedrers y 
de otras moltes fidedignes persones no identificadas, 
declararon que la obra s'havia de reduir i tornar, i 
continuar a les tres naus, pero quisieron también que 
quedase constancia en el instrumento notarial de las 
opiniones individuales de los miembros del cabildo. 
Tratándose de una decisión polémica, sin duda se 
quiso dejar por escrito que se tomaba con el apoyo 
de la mayoría. Así, el 26 de octubre se leyeron ante el 
cabildo las declaraciones de los expertos, y once de 
sus miembros se expresaron, como el obispo, a favor 
de las tres naves per a la major fermesa i duració de 
"obra. Sin embargo, tres de ellos —Dalmau de Vila- 
lleons, Pere de Montcorb y Berenguer de Font— se 
opusieron sin matices: según Vilalleons, la obra de 


una nave sería más bella y notable que la de tres, 
además de igualmente segura según la opinión de 
molts mestres que veieren i reconegueren l'obra, i 
especialment el mestre Vesia de Narbona a lo largo 
de los más de treinta años en los que Vilalleons había 
formado parte del cabildo. Montcorb añadía que mu- 
chos otros mestres experts en l'art de construir con 
los que decía haber comentado la cuestión confirma- 
ron que la nave única podía levantarse con seguridad 
y sin peligro. Y Font afirmaba estar en posesión de 
otras buenas razones para dejar claro que la obra en 
una nave era estable, firme y segura. 

Insistiendo en su postura, los tres miembros del ca- 
pítulo que se oponían a las tres naves entregaron una 
cédula al notario el 15 de diciembre, y su contenido 
queda igualmente recogido en el acta notarial. En ella 
se argumenta en mayor detalle su oposición a la conti- 
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nuación de la obra en tres naves. Por una parte, se ale- 
ga la poca representatividad de las opiniones escucha- 
das, ya que tan solo se había invitado a maestros de un 
único origen (Barcelona), que compartían experiencias 
y criterios y que desconocían la fortaleza y la naturale- 
za de la piedra, la cal y el mortero de Girona. Al mis- 
mo tiempo, reclamaron la presencia de expertos de 
otros lugares, como Narbona, Montpeller, Lleida o 
Manresa. Y por otro lado, aceptando lo inevitable, so- 
licitaban que si la obra no podía ser continuada en una 
nave, se debería como mínimo dotar la catedral de al- 
gún otro elemento bello y excelente, como un cimbo- 
rrio o campanario, quedando así apuntado que el de- 
seo de construir una gran nave única para la catedral 
de Girona respondía en gran medida al deseo de obte- 
ner una catedral hermosa y con algún signo distintivo. 
Después de la consulta, la actividad constructiva que- 
dó muy ralentizada, y no se reemprendió con fuerza 
hasta 1416, cuando se convocó una nueva consulta de 
mayor alcance, en la que salió claramente victoriosa la 
propuesta de la nave única.* 

¿Por qué se invitó solo a maestros de Barcelona a 
participar en la consulta de 1386? Los miembros del 
capítulo que estaban en desacuerdo con la resolución 
del obispo lo cuestionaron también, y aunque no te- 
nemos la respuesta, es posible que se haya querido 
atajar de forma rápida el problema acudiendo al prin- 
cipal centro constructivo del momento. La Barcelona 
de la segunda mitad del siglo XIV, con numerosas 
obras civiles y religiosas en marcha, ofrecería más 
posibilidades que ningún otro lugar para identificar a 
maestros experimentados en cuestiones como la que 
se planteaba ahora en Girona, y al mismo tiempo dis- 
puestos a realizar el desplazamiento. 


Los MAESTROS DE BARCELONA: MESTRES I PEDRERS 
DE BARCELONA, EXPERTS EN ART 


Los profesionales de la construcción barceloneses 
que asistieron a Girona tenían oficios relacionados, 
pero no necesariamente idénticos. Bernat Roca 
ocupaba el cargo de maestro mayor de la catedral, 


y por otros documentos sabemos que era lapicida, 
fuster (carpintero) y mestre de cases (maestro cons- 
tructor). Arvei (o Arús, como veremos más adelan- 
te), era lapicida y maestro mayor de la lonja según 
el acta, pero figura como lambardus o maestro 
constructor en otros lugares. Bargués y Asbert, 
aparecen siempre definidos como magistri domo- 
rum en 1386, pero esto no obstaculiza que Bargués 
llegase a lo más alto de la profesión: fue maestro 
mayor de la catedral y de las obras de la ciudad. En 
cualquier caso, es interesante apreciar que, a pro- 
pósito o por casualidad, se incluye en la consulta a 
expertos en distintos aspectos de la construcción, 
aunque la frontera entre unas y otras especialidades 
era a menudo poco precisa, e incluso problemática 
(Almuni 2007, 555-560; Bernaus 2010). 


Bernat Roca 


La declaración de Bernat Roca tuvo lugar en sep- 
tiembre y fue la más tardía, pero también la deciso- 
ria: según el acta, su parecer fue buscado precisa- 
mente per a la seva major justificació i en favor de 
la seguretat de la dita obra, es decir, para refrendar 
la opinión mayoritaria entre los que habían declarado 
en febrero y para confirmar la seguridad de la obra. 
El mayor valor otorgado a su criterio lo pone tam- 
bién en evidencia la compensación económica que 
recibió por acudir a Girona, considerablemente supe- 
rior a la de los tres expertos barceloneses convocados 
con anterioridad.* 

Nada de esto sorprende si se toma en considera- 
ción que Bernat Roca, maestro mayor de la catedral 
de Barcelona, era uno de los maestros más reconoci- 
dos de su época. Con anterioridad a 1386, su opinión 
había sido buscada también en otras obras catedrali- 
cias que planteaban dificultades, y sin ir más lejos, 
en 1370 se había solicitado su presencia en Girona, 
al lado del maestro narbonés Vesian, aunque en aque- 
lla ocasión no pudo acudir.” En 1376 Roca se reunió 
con el maestro mayor de la recientemente reactivada 
catedral de Tortosa, seguramente para orientarle res- 


3 Para la trancripción y el comentario de la consulta de 1416, véase Freixas 2002, 310-320. 
6 Según la anotación contable, se le pagaron 15 florines en lugar de los 10 que recibieron los otros tres maestros (Serra 


i¡ Ráfols 1947-1951, 189). 
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pecto a la nueva etapa constructiva que ahora se ini- 
ciaba (Almuni 2007, I: 102-104). Y en 1380 fue lla- 
mado a Zaragoza para aconsejar sobre los problemas 
estructurales que la construcción del cimborrio había 
generado en la estructura del edificio; en un indicio 
de la consideración que recibía el maestro, fue el 
propio monarca quien solicitó a las autoridades mu- 
nicipales barcelonesas —para quienes Roca trabajaba 
en aquel momento— que le permitiesen desplazarse, 
y se dirigió después al arquitecto instándole a que se 
trasladase a Zaragoza de inmediato.* 

La trayectoria profesional de Roca es bien conocida 
desde que fue sistematizada y puesta al día por Ernest 
Ortoll (1999), quien, recogiendo informaciones publi- 
cadas y aportando datos documentales inéditos, acertó 
a destacar el carácter pluridisciplinar del maestro. No- 
ticias dadas a conocer con posterioridad permiten con- 
firmar que, efectivamente, fue experto en oficios rela- 
cionados pero claramente distintos. Sus inicios 
profesionales parecen haber tenido lugar en el ámbito 
de la talla de piedra a juzgar por la más antigua noticia 
que conocemos sobre Roca, que lo presenta en 1347 
contratando el sepulcro del conde Malgaulí d*Empuri- 
es al lado del también barcelonés Antoni Prats (Giro- 
nella 2011, 260); poco más tarde, en 1355, era califi- 
cado como trabajador de la piedra que trabajaba para 
la casa real (Ortoll 1999, 272, 284). Sin embargo, un 
documento de 1348 lo califica de fuster (carpintero) 
habitante en las Voltes d”en Guaita de Barcelona, y su- 
poniendo que se trate de la misma persona, estos datos 
confirmarían que, de modo temprano y contem- 
poráneo, Roca se familiarizó tanto con el trabajo de la 
talla de piedra como con el tratamiento de la madera.” 
La ubicación de la vivienda barcelonesa de Roca nos 
hace sospechar que en aquel momento estaría especia- 


lizado en una vertiente muy concreta del oficio, la de 
fuster de ribera o la muy parecida de mestre d'aixa, ya 
que estos artesanos se aglutinaban precisamente en las 
Voltes dels Fusters o d'en Guaita, ubicadas frente a la 
zona portuaria.'” Desempeñaban funciones relaciona- 
das con el complejo diseño de las embarcaciones y la 
dirección de su construcción: además de planear la 
forma de la embarcación, seleccionaban la madera que 
se utilizaría, la hacían transformar en piezas de distin- 
tas tipologías, ensamblaban las piezas entre sí median- 
te clavos y pernos, instalaban los palos, y construían y 
montaban los timones (Riera 1992, 61-62, 69). Se tra- 
ta de habilidades muy cercanas a las requeridas en las 
grandes fábricas medievales, donde era imprescindible 
el conocimiento del diseño y la construcción de es- 
tructuras de madera para poder construir andamios y 
cimbras sólidos y así poder acceder y cerrar las partes 
altas y las bóvedas. De hecho, se sabe de maestros 
constructores medievales —como Bernat Gual— con 
formación de mestre d'aixa, y en lugares como Torto- 
sa o Mallorca, llegó a recaer en profesionales con esta 
formación el cargo de mestre d'obra de fusta de la ca- 
tedral, es decir, el de responsable de diseñar y hacer 
construir andamios, cimbras y elementos de elevación 
de pesos (Domenge 1997, 232; Almuni 2007, I: 559- 
560; Vidal 2013, 917-921). 

A lo largo de las décadas de 1350 1 1360, Bernat 
Roca ejercía como trabajador de la piedra y de la ma- 
dera: contrataba sepulcros de piedra y también ta- 
bernáculos y retablos de madera, y, en un nuevo giro 
profesional, parece que no solo se responsabilizó de 
la estructura de los mismos sino que lo hizo también 
de la talla de sus imágenes.'' Todavía al final de su 
vida, en 1382, practicaba esporádicamente la talla, 
ocupándose de labrar algunos capiteles para las ven- 


7 En el libro de la obra de junio de 1370 se anota el gasto del emisario per tal que:l dit mestre vengués ací per rego- 
nexer la obra de la seu ab lo mestre de Narbone ensemps, e no y poch venir (Puig 1 Cadafalch 1927, 75). 

8 La noticia ya era conocida, pero publican los documentos Zaragozá e Ibáñez (2011, 79, 93). 

2 En 1348 Bernat sa Rocha, fuster, recibe una indemnización por el incendio acaecido en las Voltes d'en Guaita, que 
afectó a su vivienda. En 1357, una tal Francesca, esposa de Bernat Roca, fuster, recibe dos pagos (Cubeles 2003a, 52). 

10 Los trabajadores de la construcción naval se aglutinaban en la Barcelona medieval alrededor de las Voltes d'en 


Guaita o Voltes dels Fusters (Carreras Candi 1916, 367-368). 

!! Entre las obras escultóricas en madera que se le documentan en Barcelona constan el tabernáculo del altar mayor del 
templo de los Sants Just i Pastor (1360), el retablo y el tabernáculo de Sant Pau del Camp (1361) y el de la Merce (1361). 
Por lo que respecta a los sepulcros de piedra, asociado con Pere Moragues realizó diversos sepulcros en el convento de 
Santa Caterina de Barcelona, entre los cuales el del cardenal de Aragón (1364) y el del conde de Empúries Ramon Beren- 
guer I y su esposa (1366-67), pero su involucración directa en la ejecución de estas obras está en entredicho (Madurell 
1937, 96-98; Ortoll 1999, 289-291; López Lorente 2015, 174-175). 
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tanas de la catedral (Ortoll 1999, 278). En estas mis- 
mas décadas de 1350 y 1360, Roca sigue siendo defi- 
nido como fuster cuando empieza a trabajar en la 
creación del sistema que permitirá la llegada del 
agua a algunas fuentes públicas de la ciudad.'? La de 
las fuentes será una ocupación que mantendrá a Roca 
ocupado durante largos años, y se le considera el 
principal responsable de esta importante infraestruc- 
tura urbana, que desde mitad de siglo condujo agua 
canalizada desde las minas de Collserola hasta Bar- 
celona.'? 

Bernat Roca es conocido principalmente por su 
papel en la catedral de Barcelona, de la que fue 
maestro mayor al menos desde 1358 y hasta su muer- 
te en 1388. Su formación y sus conocimientos como 
fuster, quizás especializado en construcción naval, le 
habrían capacitado especialmente bien para dirigir el 
avance de las obras, ya que contribuyó de modo de- 
cisivo al cubrimiento, entre 1377 y 1383, de los tres 
primeros tramos de la nave central y de los sectores 
correspondientes de las naves laterales y sus capillas 
(Ortoll 1999, 271-283). La experiencia de Roca en 
Barcelona, donde la anchura de la nave central es de 
13m (mientras que la nave única de Girona es de 
23m) explicaría sus dudas a propósito de una solu- 
ción muy alejada de la que él había desarrollado con 
éxito en la ciudad condal. 

Su labor al frente de las obras de la catedral revela 
la dimensión de Roca como verdadero mestre de ca- 
ses o maestro constructor, que desarrolló en paralelo 
aceptando algunos encargos externos. Participó, por 
ejemplo, en otro de los grandes proyectos constructi- 
vos de la época, el de las murallas de la ciudad, cuya 
refortificación se inició en 1358 y comportó el re- 
fuerzo de los lienzos de muralla del siglo anterior, la 
construcción de torres, la renovación de portales, la 
ampliación y profundización de los fosos, y poco 
más tarde la inclusión del barrio del Raval en el perí- 
metro protegido (Cubeles 2003a, 56-61; Cubeles 
2003b). El Roca mestre de cases, tuvo un papel acti- 
vo en la construcción del Portal Nou de la Boqueria 


(1362) y en la obra de los fosos de la muralla (1365), 
donde ingenió un artilugio para excavarlos con ma- 
yor facilidad (Ortoll 1999, 287), poniendo nueva- 
mente en práctica su formación multidisciplinar. 
También dirigió y asesoró obras reales, y se solicitó 
su colaboración y/o su consejo a propósito de ámbi- 
tos diversos de las residencias reales como la cambra 
del rei (1369), la cocina (1378), el gran salón (1381), 
la chimenea de la sala mayor del palau reial Menor 
(1381), y la llegada del agua al edificio (Ortoll 1999, 
284-285). 


Pere Arús (Pere Arvei) 


Si tomamos como medida del reconocimiento profe- 
sional la remuneración recibida, ninguno de los tres 
maestros procedentes de Barcelona que declararon 
en febrero merecía la misma consideración que Ber- 
nat Roca. Este punto no sorprende, dado que Roca 
dirigía en este momento la obra de la catedral, la 
construcción más representativa de la ciudad. De to- 
dos modos, poco o nada se sabe de estos otros tres 
maestros, especialmente con anterioridad a 1386, y la 
revisión de documentación inédita y publicada per- 
mite empezar a construir sus biografías profesionales 
e intentar justificar su presencia en la consulta de Gi- 
rona. 

Pere Arvei es calificado en el acta notarial de /a- 
picida y maestro de la lonja de mercaderes de Bar- 
celona. Este maestro, que nació para la historiogra- 
fía arquitectónica con la publicación del acta de 
1386 por parte de Serra 1 Rafols (1947-1951), es en 
realidad un puro misterio: el documento de Girona 
es el único que menciona este nombre, y no existe 
otra ocasión en que la lonja de final del siglo XIV 
se ponga en relación con un maestro constructor. La 
revisión del documento original nos lleva ahora a 
proponer una lectura alternativa de su nombre: es 
posible que el notario escribiese Petrus Arucii —y 
no Petrus Arvei— del mismo modo que escribió 


12 Bernat Roca, fuster recibe 5 libras el 26 de noviembre de 1358 por los trabajos realizados aquel año para conducir 
agua a la fuente de la plaza de Sant Jaume (Arxiu Históric de la Ciutat de Barcelona (AHCB), Clavaria, 1B-XI, 1, f. 356; 


AHCB, Apoques, 1B-XXI, 361). 


13 Roca participó en la habilitación de las fuentes públicas de la plaza de Sant Just, Sant Jaume y Santa Anna, y tam- 
bién llevó el agua al palacio real Mayor. Tratan la obra de las fuentes y la participación de Roca en las mismas Ortoll 1999, 
286-289; Cubeles 2001, 138-142, Cubeles 2003a, 51-52, Cubeles 2003c; Bru 2004. 
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Bartholomeus Asberti y Arnaldus Barguesii (figuras 
1 y 2). Catalanizados, estos apellidos dan como re- 
sultado Arús, Asbert y Bargués. El Pere Arvei de la 
historiografía arquitectónica sería, pues, Pere Arús, 
y a partir de esta identificación podemos empezar a 
crear una trayectoria profesional para un maestro 
del que, hasta ahora, tan solo existían noticias aisla- 
das. 

Pere Arús debió forjar su reputación como maes- 
tro mayor al frente de algunos sectores de las mura- 
llas de Barcelona, y se le documenta activo en este 
proyecto desde el mismo momento en que se inició, 
en 1358: ese año ya era el maestro mayor de los 
muros de San Daniel y de Santa Amna,'* y en 1360 
del de la Porta Ferrissa.'* Años más tarde, en 1376, 
Arús todavía participaba en la obra de las defensas 
del barrio del Raval, concretamente en el empedra- 
do del foso de la muralla por la zona de la Real Ata- 
razana, así como en otras obras no especificadas 
pero igualmente relacionadas con las defensas de la 
ciudad.!* 

Otras noticias sueltas de la década de 1360 confir- 
man la dedicación de Pere Arús al oficio de la cante- 
ría: en 1364, un Pere Arauc (Pere Arús?) reclamaba 
al monasterio de Pedralbes el pago de ciertas sarges, 
es decir, un tipo de piedras talladas en forma curva, 
utilizadas en el arranque de los arcos o bóvedas.'” 
Arauc aparece calificado de lambardus, un término 
bien documentado en la Barcelona del siglo XIV 


como sinónimo de constructor (Duran-Porta 2009, 
255-256). En 1367, nuevamente como lambardus, 
Arús actuaba conjuntamente con sus compañeros de 
profesión Jaume Mulner y Bernat Martí, y vendía 
una partida de ventanas de piedra a Bernat Roca, 
Guillem Martí y Pere Llobet, socios en la empresa 
constructora del palacio real Mayor de Barcelona 
(Madurell 1937, 96). 

En el momento de la consulta de 1386, Arús era 
el maestro de la lonja de Barcelona. Aunque la ges- 
tión de esta obra de grandes dimensiones sería una 
tarea compleja, sus características lo alejan de la 
problemática concreta que se planteaba en Girona, 
ya que se trata precisamente de un edificio caracte- 
rizado por su gran cubierta de madera plana (Bern- 
aus 2013). Por lo tanto, ni su experiencia en la obra 
de las murallas ni su dirección de las obras de la 
lonja convierten a Arús en alguien con la experien- 
cia adecuada para opinar en Girona. Sin embargo, 
una noticia aislada de 1367 asegura que el maestro 
sí podía hablar con conocimiento de causa de la 
construcción y la estabilidad de las naves únicas cu- 
biertas con bóvedas de piedra: Arús ejercía enton- 
ces como maestro mayor de la iglesia de los santos 
Just 1 Pastor de Barcelona, un templo de nave única 
(aunque de tan solo 7,40m de ancho) y bóveda de 
crucería.!$ A partir del proceso de construcción del 
templo, conocido a grandes rasgos, se puede dedu- 
cir que Arús estuvo implicado en la construcción de 


14 El 27 de noviembre de 1358, Pere Arús recibía 80 sólidos por haber actuado como maestro mayor del muro de San 
Daniel durante cuatro meses, y del de Santa Anna durante un mes y medio (AHCB, 4poques, 1B-XXI, 1, f. 40v). 
15 El 28 de noviembre de 1360 se anotaba el pago de 2 libras y 10 sólidos, correspondientes a su salario de aquel año 


como maestro mayor de la obra del muro de la Porta Ferrissa. Al mismo tiempo, recibían idéntica cantidad Francesc Rispau 
(maestro mayor del muro de San Daniel), Pere Llobet (maestro mayor del muro del portal de Santa Anna) y Berenguer 
Doménech (maestro mayor del muro del portal de Trenta Claus) (AHCB, Clavaria, 1B-XI, 2, f. 263v-264v). 

16 El 8 de diciembre de 1376 se anotaron 50 sólidos pagados a Pere Arús, mestre de pedra de la cita ciutat en remune- 
ración de diversos trabajos extraordinarios aquel año tanto en la obra del empedrado del foso del Raval como en otras obras 
de la muralla de la ciudad y del Raval (AHCB, Albarans, 1B-XXIL 4, f. 811). Interpretamos que se alude a él como maestro 
cantero (lapicida) ciudadano de Barcelona, dado que no tenemos constancia de la existencia de un oficio municipal de mes- 
tre de pedra (maestro responsable de la piedra de la ciudad). 

17 Se trataba de una deuda contraída por el monasterio con Poncius Cexcoris, que había establecido en su testamento 
que el pago se realizase a Pere Araug (Sanjust 2008, 743). 

18 Pere Arús aparece mencionado como mestre d'obra de Sant Just en un pergamino donde un jurista dicta sentencia 
sobre el desacuerdo existente entre Jaume Fiveller y los obreros de Sant Just, por motivo de un patio existente entre la vi- 
vienda del primero y el templo. El árbitro dispuso que se debería sacar la tierra del patio y dar desguace al agua del tejado 
del templo, y prohibió la alienación del patio. El pergamino se conserva en el Arxiu de la Basílica dels Sants Just i Pastor, 
Llibre 33, Obra núm. 20, f. SOr-v (Torné y Capdevila 2014, 69-70, núm. 139). Recordemos que Bernat Roca había realizado 
un tabernáculo para el altar de este templo en 1360, y como consecuencia se había hipotetizado su participación en la cons- 
trucción (Verrié 1944, 36-37; Ortoll 1999, 286-287). 
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Figura 1. 


Inscripción del nombre de Pere Arús en el acta notarial de la consulta de Girona de 1386: Petrus Arucii, lapicida, magister 
operis logie mercatorum (Arxiu Históric de Girona, Notaría Girona 1, 229, f. 1v) 


Figura 2. 
Inscripción del nombre de Pere Arús en el acta notarial de la consulta de Girona de 1386: predicto Petro Arucii (Arxiu His- 


tóric de Girona, Notaría Girona 1, 229, f. 1v) 


sus bóvedas: la obra se había iniciado en 1342, en 
1364 ya se habían construido cuatro tramos de nave 
con sus respectivas capillas, entre 1364 y 1371 se 
levantaron las capillas del ábside, y en 1379 el ábsi- 
de ya estaba finalizado, quedando solo pendientes 
el tramo de los pies y la fachada.'” Puesto que en el 
acta de 1386 Arús solo aparece calificado como 
maestro de la lonja de Barcelona, suponemos que 
entonces ya no estaba al frente de la obra de Sant 
Just, posiblemente porque se había dado por finali- 
zada en lo esencial.” 


Bartomeu Asbert (Bartomeu Sisbert) 
Después de Pere Arús declaró el magister domorum 


Bartomeu Asbert. Serra 1 Ráfols transcribió el apelli- 
do de este constructor como Sisbert, pero la más re- 


ciente revisión del documento, realizada por G. Rou- 
ra, sugiere leer Asbert en su lugar (Pladevall 2009, 
249-251). Esta última transcripción encaja de lleno 
con la antroponimia de la Barcelona medieval: mien- 
tras que Sisbert no es un apellido documentado en 
este contexto, Asbert es bien conocido (Marsá 1977; 
Piquer 2005). De hecho, se sabe de un moler o cante- 
ro llamado Bernat Asbert, quizás relacionado famili- 
armente con Bartomeu Asbert, que entre mayo y 
agosto de 1385 tallaba piedra destinada a la obra de 
la catedral en la cantera de Montjuic.?! Pero lo que 
permite confirmar que su nombre es Bartomeu As- 
bert (y no Sisbert) es la existencia documentada de 
un magister domorum del mismo nombre en 1398, 
colaborando con los maestros Bartomeu Gual y Rai- 
mon de la Porta y firmando, en calidad de testigo, en 
una carta de pago correspondientes al contrato cele- 
brado entre dichos dos maestros y el monasterio de la 


19 La antigua iglesia románica todavía se mantenía en pie, a los pies del nuevo templo, y a partir de entonces los traba- 
jos se centrarían en su derribo y en la construcción del tramo de los pies, con la fachada (Borau 2003, 406-419). 

20 Las noticias de final de siglo XIV sugieren que las obras del templo estaban paralizadas en aquel momento (Bernaus 
2003b, 103). 

21 Arxiu Capitular de Barcelona (ACB), Llibre d'Obra 1385-1387, ff. 9r, 11v, 13v, 16v, 17v, 18r, 20v, 24r, 25r. 
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Trinidad (actualmente iglesia de Sant Jaume) para la 
ejecución de su portada.” 

A diferencia de Roca y de Arús, que en el acta de 
1386 se asocian a la obra barcelonesa que dirigen, 
Asbert se identifica en el documento tan solo por su 
profesión de magister domorum, lo cual conduce a 
pensar que, al menos entonces, no dirigía obra algu- 
na. Tampoco conocemos documentación que lo vin- 
cule con otro taller constructivo, aparte de la portada 
del monasterio de la Trinidad, ni antes ni después de 
la consulta. Evidentemente, esto no excluye que lo 
hubiese hecho. 

Conviene ahora recordar que, en el último cuarto 
del siglo XIV, se finalizaban en Barcelona otros dos 
grandes proyectos constructivos, Santa Maria del 
Mar y Santa Maria del Pi, y que cada uno de estos 
templos había planteado novedades constructivas, y 
por lo tanto retos estructurales. Los nombres de sus 
autores materiales son en gran medida desconocidos, 
y no se puede descartar una participación no docu- 
mentada de Asbert (o de cualquier otro maestro) . Es 
más, resultaría cuando menos sorprendente que en 
1386 se invitase a expertos barceloneses a opinar so- 
bre la estabilidad de la nave de Girona y que se sos- 
layase precisamente a aquellos con más experiencia 
acumulada por su participación en fábricas donde se 
habían planteado problemáticas semejantes. Santa 
Maria del Mar es un templo de tres naves de alturas 
muy aproximadas, y se ha calificado de hazaña es- 
tructural por la reducción de sus elementos de sopor- 
te; se inició en 1329 y su última bóveda mayor se 
cerró en 1383, pero la documentación existente ape- 
nas permite saber que Guillem Metge fue uno de sus 
últimos maestros.” Por lo que respecta a Santa María 
del Pi, se trata de la parroquial con la nave única más 
amplia de Barcelona (17,5m), se comenzó a construir 


alrededor de 1320 y a partir de 1375 se trabajaba en 
el último tramo de su nave central.”* De sus artífices 
en la segunda mitad del siglo XIV, el último que se 
conoce es Guillem Martí, mencionado como maestro 
mayor de la obra cuando, compraba un violario en 
1360, (López Rodríguez 1984, 215). 


Arnau Bargués 


El tercer y último maestro barcelonés que declaró 
en febrero de 1386 fue Arnau Bargués. Al igual que 
Asbert, aparece definido en el acta como magister 
domorum y no se relaciona con ninguna obra en 
particular. Sin embargo, a diferencia de Asbert, Bar- 
gués es un maestro bien conocido por los historia- 
dores de la arquitectura desde que Maria Rosa Terés 
(1982, 1990, 2007) reconstruyó su carrera profesio- 
nal. Maria Carbonell (2003, 181-187) ha puesto én- 
fasis en sus principales aportaciones a la composi- 
ción y a la construcción arquitectónica de la 
Barcelona gótica: la fachada de tracerías y la bóve- 
da estrellada.?* 

Los estudios sobre Bargués mencionados en el pá- 
rrafo anterior ponen de manifesto que su carrera pro- 
fesional despegó a partir de la década de 1390. Des- 
de 1397 fue el maestro mayor de la catedral de 
Barcelona. También acumuló contratos procedentes 
de la nobleza y la monarquía: la reina-viuda Violant 
de Bar le encargó el monasterio de Sant Jeroni de la 
Vall d'Hebron en 1394; los Cabrera le solicitaron tra- 
bajos para su castillo de Blanes como mínimo a par- 
tir de 1398; el rey Martí 1”Huma le confió la cons- 
trucción de su palacio en el monasterio de Poblet 
(1398), y desde 1406 trabajó igualmente en el pala- 
cio de Valldaura. Fue un constructor de referencia 


22 Bartomeu Asbert y otros maestros, todos ellos colaboradores de Bartomeu Gual y de Raimon de la Porta, firmaban 
en alguna de las seis cartas de pago existentes. Se trata de Arnau Devesa, Joan de Falgueres, Arnau Gener, Pere Bertran, 
Martí Rovira, Juliá Castelló y Antoni Canet. Todos ellos son citados como magistri domorum, a excepción de Antoni Canet, 
que aparece como imaginator imaginum (Madurell 1948, 116-119 ). 

23 Guillem Metge parece haber sido uno de los últimos maestros mayores de esta iglesia, y consta como difunto en 


1381 (Bracons 2003, 79). 


24 La visita pastoral de 1388 refleja que la cubierta estaba entonces todavía inacabada y que faltaba la clave de una bó- 
veda, y el Llibre Negre de 1'Obra dice que la última piedra se colocó en 1391 (López Rodríguez 1984, 223). Martí todavía 
estaba activo en su profesión —si bien no sabemos si en Sant Just— en 1367, cuando tenía una sociedad con Pere Llobet y 
Bernat Roca para realizar obras en el palacio real Mayor (Madurell 1937, 96). 

25 Además de los trabajos de Terés y Carbonell, véase también el trabajo de Joan Valero (2010) sobre la participación 
de Arnau Bargués en el palacio de los Cabrera en Blanes, entre 1398 y 1402. 
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para el municipio barcelonés, y es especialmente co- 
nocida su intervención en la fachada de la casa de la 
Ciutat de Barcelona, asociado al también maestro 
constructor Francesc Marenya 1 al escultor Jordi Joan 
(1399). Es posible que fuese el responsable de la 
construcción del hospital de la Santa Creu en su pri- 
mera etapa. Aún para el municipio, se hizo cargo de 
numerosos trabajos de infrasestrucctura urbana, por 
ejemplo haciendo llegar agua a algunas fuentes de la 
ciudad (la del Fossar de la Mar, la del portal de Jon- 
queres, el abrevador cercano a la lonja), intervinien- 
do en el cambio del curso del Besós, y realizando tra- 
bajos en el Rec Comtal y en el camino de Sant Boi. 
Y también participó en la habilitación de estructuras 
necesarias para el abastecimiento urbano, como el 
Porxo del Forment (1391-1393) o las construcciones 
levantadas por orden de la ciudad de Barcelona en el 
trayecto del Ebro, para resguardar el cereal que baja- 
ba por el río con destino a la ciudad. 

Mientras que su trayectoria profesional posterior a 
la consulta de 1386 no plantea interrogantes, sus ini- 
cios abren ciertas incógnitas, especialmente si se de- 
duce de su convocatoria en Girona que entonces ya 
era un maestro reconocido aunque no dirigiese nin- 
guna obra en aquel momento. En realidad, su activi- 
dad conocida previa a la consulta se reduce a dos 
únicas menciones. En 1374 Arnau Bargués mestre de 
la obre de la mar formaba parte del grupo de ciuda- 
danos que se quedaron en la ciudad per consell i per 
fer guaita com per guardar la ciutat, constituyendo 
la milicia urbana, y que por lo tanto no participaron 
en la host qui va vers les parts de Gerona.? Por lo 
tanto, Bargués trabajaba en la parte de la muralla que 
había de proteger el frente marítimo barcelonés, y su 
presencia en la ciudad se consideraba necesaria. 
Como constructor de confianza del municipio, Bar- 
gués siguió vinculado a la obra de las murallas a lo 
largo de su carrera: en 1390 consta como maestro 
mayor de la obra de las murallas de la ciudad (Terés 
1982, 77, 82-83), y entre 1406 y 1407 seguía siendo 
el responsable de regir la obra del mur e diverses al- 


tres obres, e en regir e governar la companyia que 
ha servit e serveix a aquelles.2” Globalmente, bajo su 
dirección se avanzó en la construcción de la muralla 
del mar y en la del lienzo de Sant Pau del Camp a las 
Drassanes (Terés 1982, 74-78). Albert Cubeles 
(2003a, 60) había apuntado que la participacion en 
las murallas de Barcelona de muchos maestros jóve- 
nes debió repercutir en su reputación posterior, y este 
parece haber sido el caso de Arnau Bargués. La se- 
gunda mención de Bargués previa a 1386 lo situa en 
el taller catedralicio barcelonés, donde trabajaba 
como bracer (jornalero) en 1380 (Terés 2007, 25). A 
falta de noticias más concretas, su consideración de 
experto en 1386 se ha de fundamentar en la experien- 
cia acumulada en la obra de las murallas y en la cate- 
dral de Barcelona. 

En esta contribución hemos revisado la formación 
y la experiencia profesional previa de los expertos 
barceloneses llamados a opinar a Girona en 1386. 
Bernat Roca era un verdadero experto en la materia, 
y el cabildo no dudó en esperar algunos meses para 
asegurar su presencia y escuchar su opinión. Por lo 
que respecta a Pere Arvei, su identificación con Pere 
Arús permitiría convertir a un maestro oscuro en un 
constructor experimentado, tanto al frente de obras 
civiles (murallas y lonja) como de templos de nave 
única cubiertos con bóvedas de piedra (Sants Just y 
Pastor). Arnau Bargués parece haber gozado en 1386 
de experiencia y reconocimiento, dado que hacía ya 
años que actuaba como maestro mayor de las mura- 
llas de Barcelona; sin embargo, según la documenta- 
ción conocida, su experiencia queda limitada a esta 
obra y está alejada de la problemática constructiva 
que se planteaba en Girona. Del último maestro, Bar- 
tomeu Asbert, tan solo hemos podido constatar su la- 
bor como constructor algunos años más tarde, e hipo- 
tetizar su participación —y quien sabe si también la 
de Bargués— en alguna de las otras obras cubiertas 
con grandes bóvedas de crucería, como Santa Maria 
del Mar o Santa Maria del Pi. 


26 A continuación se relacionan les persones necessaries a les obres dels murs de la ciutat, y se especifican los que tra- 
bajaban en el mur de la mar, con indicación de sus oficios. Como maestros, se cita a Pere Deushovol y a Bernat Artaguil, y 
no se alude a Arnau Bargués, quizás porque ya había sido incluido en el listado anterior formando parte de la milicia de la 
ciudad (AHCB, Fogatges, 1B- XIX, 1, f. 8v-9v). La obra del mar o muralla marítima se había iniciado en 1368 (Cubeles 


2003b, 139). 
27 AHCB, Clavaria, 1B-X1, 32, f. 125r. 
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1778: peritaje y reconstrucción del pilar del cimborio gótico 
de la catedral de Valencia 
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ABSTRACT. 


In 1777, while the aesthetic adaptation was being carried out to transform the gothic cathedral of Valencia into neoclassical 
architecture, there was a structural problem in one of the pillars of the dome, a century after than the occurred in the opposi- 
te pillar. After expert opinion of the architects in charge of the work, Gilabert and Martínez, the architects Mínguez and 
Minguet and the ashlar masters Soler and Cubillas, proved not to be as complex as his later intervention. 

In the cathedral of Valencia there have been three shoring works of the arches supporting the dome of the crossing, each 
of them different in time and in execution, but solving a same trouble, being the one of eighteenth century most difficult to 
understand. 


RESUMEN 


En 1777, mientras se estaba llevando a cabo la transformación de la catedral gótica de Valencia a la estética de la arquitec- 
tura neoclásica, hubo un problema estructural en uno de los pilares de la cúpula, un siglo después del ocurrido en el pilar 
opuesto. Después de la opinión experta de los arquitectos a cargo de los trabajos, Gilabert y Martínez, los arquitectos Mín- 
guez y Minguet y los maestros canteros Soler y Cubillas, resultó no ser tan compleja como su intervención posterior. 

En la catedral de Valencia ha habido tres apuntalamientos de los arcos sobre los que se apoya la cúpula del crucero, cada 
uno diferente en tiempo y ejecución pero resolviendo un mismo problema, siendo el ejecutado en el siglo XVIII el más difí- 
cil de comprender. 
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INTRODUCCIÓN. 


Tras la conquista de Valencia por Jaume 1 en 1238 y 
la compra de solares alrededor de la mezquita consa- 
grada al culto cristiano, se comienzan las obras de la 
Seu en 1262, siguiendo una arquitectura eminente- 
mente gótica mediterránea, como así podríamos 
englobar las catedrales vecinas como Tarragona, 
Lleida o Girona, pero teniendo cada una de ellas sus 
particularidades compositivas y constructivas. 

Su planta es de tres naves y transepto con girola en 
la cabecera, erigiéndose el cimborio en crucero; sien- 
do dicho cuerpo arquitectónico el elemento más ad- 
mirado de este ejemplo por su esbeltez. La planta 
vendría concebida a partir de las trazas reguladoras 
del octógono (Soler, 2008) que forma la girola y si- 
guiendo, posteriormente, un crecimiento ordenado 
para las naves principal y laterales basado en las tra- 
za derivada de la sección áurea y conocida como dia- 
gon (Cortés, 2014). 

En el siglo XIV se destacaría la construcción del 
Aula Capitular (capilla del Santo Cáliz) y de la torre 
del Micalet, sustituyendo a una anterior torre de cam- 
panas situada en la parte este. Que la disposición de 
estos cuerpos estuvieran exentos, plantea la hipótesis 
de existir o pretensión de disponer un claustro a los 
pies para conectar los distintos espacios, al igual que 
los atrios de las basílicas paleocristianas o caso más 
reciente y similar, la Catedral Vieja de Lleida. 

El siglo XV, siglo de oro valenciano, es importante 
en la evolución de la catedral, ya que se realiza la 
ampliación del cimborio con un cuerpo superior 
(1430) y se construye el último tramo de los pies, co- 
nectando así el Aula Capitular y el Micalet con el in- 
terior de la iglesia, destacándose el paso a una arqui- 
tectura gótica tardía. 

Muy pronta será la presencia renacentista en la ca- 
tedral y ya a principios del mismo siglo XV (1417) 
se realiza el trasagrario en alabastro, en 1472 las pin- 
turas de los ángeles músicos del presbiterio y en el 
siglo XVI es cuando se realizan la fachada curva con 
serlianas de la logia de los canónigos en la girola. 

A lo largo de estas fechas, las capillas de las naves 
laterales van creciendo cada una a su antojo en orden 
y magnitud presentando disparidad arquitectónica, 
destacando algunas reformas en el siglo XVII. Será 


en este siglo cuando se repare el pie del cimborio re- 
cayente a la portada de los Apóstoles (1660) y se 
construya el arco de paso de la catedral a la que se 
estaba construyendo Capilla de los Desamparados. 

Sin embargo, el auténtico hito de renovación de la 
Catedral viene de la mano de Pérez Castiel en 1674, 
cuando remodela el presbiterio escondiendo las pin- 
turas renacentistas con bóvedas tabicadas, los alza- 
dos con ricos mármoles y estableciendo el orden ar- 
quitectónico para que un siglo después, Gilabert y 
Martínez formalizaran la renovación total del interior 
de la catedral. Hoy en día, hay que lamentar la pérdi- 
da de la correcta lectura arquitectónica de la etapa 
barroca, del presbiterio y de la capilla de San Pedro, 
plasmado en la demolición de elementos arquitectó- 
nicos que por su naturaleza constructiva no pueden 
repararse si no es a través de una reconstrucción; 
considerándolo las leyes de patrimonio como expo- 
lio. 

La entrada del siglo XVIII se produce con el pro- 
yecto de nueva portada a los pies de la nave central, 
por Conrad Rudolf y cuya construcción se demoraría 
durante todo el siglo. También en la primera mitad, 
se repara el cimborio por Joseph Navarro, se acucian 


Figura 1. 
Vista del interior de la catedral a principios del siglo XIX, 
según Laborde. 
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los problemas de mantenimiento de las cubiertas y se 
considera obsoleta la arquitectura gótica del interior, 
reclamando el Cabildo una renovación, acorde a los 
nuevos gustos con la entrada del academicismo. 

Los problemas de mantenimiento, la disparidad ar- 
quitectónica, que el gótico se consideraba como ar- 
quitectura obsoleta, la necesidad de una renovación 
de la principal de las iglesias de la diócesis y que el 
cabildo contaba con amplios recursos económicos 
serían las principales características para que en 1769 
se empezase con la renovación de la Catedral de Va- 
lencia. 


EL ENCAJE NEOCLÁSICO DE LA CATEDRAL. 


La renovación total del interior de la Catedral y parte 
del exterior se realizaría a finales del siglo XVIII y 
comenzaría un proceso de radical transformación, 
adecuando la obra de estructura gótica a las nuevas 
trazas acordes a la moda clasicista. 

Este encaje, según Soler (2005) «desde un punto de 
vista estructural podría entenderse como un encamisa- 
do de la estructura gótica original, no exigiéndole nue- 
vos requerimientos a esta, pues las nuevas acciones 
también conllevan nuevos elementos resistentes. No 
obstante, cabría estudiar el comportamiento de estos 


elementos estructuralmente complejos, en los que se 
“une” a una estructura en servicio otra nueva que aporta 
más capacidad resistente pero de materiales y técnicas 
distintas planteando problemas de compatibilidad». 

Aunque no hay que dejar de lado su comportamien- 
to estructural, ni la estabilidad de la nueva obra, los 
clasicistas lo entendieron como un proceso de revesti- 
miento de la obra gótica para adecuar las trazas góti- 
cas de pilares fasciculados a unas trazas rectas y aco- 
plar los órdenes, pero que de alguna forma debían 
trabajar solidariamente. Tan solo fue un trabajo de al- 
bañilería en el que revistieron con ladrillo la fábrica de 
piedra en algunos casos y en otros, tan solo revistieron 
con estucos, siendo la plomada la herramienta más im- 
portante para poder determinar en cada caso una tarea 
o la otra, es decir, hasta la cornisa realizarían un enca- 
misado de ladrillo previo al estuco y en su parte supe- 
rior el estucado directamente sobre la piedra. 

Los pilares vieron aumentada su sección portante, 
pero no aumentaron la cimentación de los mismos. A 
mitad de siglo XX, en plena fase de repristinación de 
la Catedral, se pensó, en primer lugar, que dicho re- 
vestimiento se había realizado como refuerzo a la fá- 
brica de piedra, ya que aparecían grietas tras des- 
montar los primeros encamisados de ladrillo en el 
tercer tramo de la nave central (Ferrant, 1968). Al ser 
dicha piedra de Moncada (Valencia), tiene como pe- 


Figura 2. 


Propuesta de renovación de la catedral por Antonio Gilabert (1769) encajada en la sección actual. 
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Figura 3. 
Encamisado de ladrillo que reviste la fábrica gótica origi- 
nal. BV AAFV Catedral de Valencia. 


Figura 4. 
Trazas del cimborio, por L. Cortés y R. Marín. 


culiaridad su elevada porosidad y se cuestiona si di- 
chas grietas fueron la consecuencia del descendi- 
miento de los pilares del cimborio. De hecho 
dispusieron de un apeo metálico y se plantearon el 
«cimbrar los arcos y apear los pilares para la renova- 
ción de la piedra en que fueron construidos» , de la 
misma forma que se planteó la posibilidad de tener 
que sustituir, también, el núcleo central de mampos- 
tería de los pilares (Cortés, 2006). 


EL CIMBORIO VALENCIANO 


No es muy usual que las iglesias valencianas presen- 
ten cimborio, ya que la mayoría de ellas son del tipo 
languedociano-catalán, como San Juan del Hospital, 
Santos Juanes o San Martín, por ejemplo, ya que no 
presentan transepto. 

El cimborio de la catedral de Valencia, también 
está aceptado cimborrio por la etimología, es un ele- 
mento de dos cuerpos de planta octogonal —derivan- 
do de las trazas de la cabecera—, con grandes huecos 
en sus lados para albergar las piedras de luz (alabas- 
tro) encajadas en la tracería gótica. Este elemento, 
queda cerrado por una bóveda de crucería ochavada 
con nervios de piedra y plementería a lo plec de Ili- 
bre (aparejada). 
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A lo largo del tiempo, cimborio había presentado 
continuos problemas: por un lado, en 1660, se recal- 
zaría el pilar de los pies del cimborio recayente a la 
nave del Evangelio y, por otro, la tracería sufría des- 
prendimientos de partes haciendo necesaria una in- 
tervención de consolidación. Con el descendimiento 
de los pilares, se produjo un giro del cuerpo del cim- 
borio hacia los pies, produciendo el desgaste y rotura 
de las piedras de maineles por las tensiones a que es- 
tán sometidas. En la intervención en la década de 
1970, de recalce de la cimentación del cimborio, se 
derivó que el problema que ocurrió en 1660 era debi- 
do a la escasa dimensión de la base de los pilares del 
cimborio, en comparación con otras catedrales levan- 
tinas, Lérida o Tarragona y que la de Valencia es la 
de menor sección. 

En relación a la patología del cimborio, los rela- 
cionados a sus tracerías y maineles, si indagamos 
acerca de su origen, se debe principalmente a un 
problema de mecánica (Esteban, 1998). Es intere- 
sante constatar como esta patología recurrente se 
viene produciendo, con constancia documental, al 
menos desde 1698. Cabe interpretar que la decora- 


Figura 6. 
Vista del exterior del cimborio donde con la deformación 
hacia los pies. Minguet, 1976. 


VALENCIA -CATEDRAL De 
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Figura 5. 


Plano de la comparativa entre los pilares de las Catedrales de Lérida, Tarragona y Valencia, de los arquitectos Ramiro Moya 


y Pons Sorolla, 1976. 
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ción de piedra insertada en cada uno de los ventana- Por sus características geométricas, estructurales, 
les estaba sufriendo deformaciones provenientes no constructivas y, sobretodo, por sus problemas de 
sólo de entrar inadecuadamente en carga, que pro- mantenimiento, el cimborio siempre ha causado es- 
vocaba un envejecimiento y rotura acelerada de las  pecial atracción para su estudio y es necesario re- 
piezas de alabastro, sino también los desplazamien- cordar las fechas y acontecimientos más importan- 
tos y pérdidas de verticalidad debido a los empujes tes del cimborio, quedando resumido en la siguiente 
experimentados por el sistema de nervios y bóve- tabla: 

das, que se manifestaban de manera especial en el 

segundo cuerpo. 


Siglo XIV Construcción del primer cuerpo del cimborio. 
1430 Construcción del segundo cuerpo del cimborio. 
1582 


1660 


1698 


1711 El Cabildo nombró a los canónigos Mascarell, Ortí, Datos y Cervera para tratar sobre el reparo de las 
ventanas del cimborio, que amenazaban ruina y hacer relación al Cabildo. 

1727 Estudio de las trazas por Tomás Vicente Tosca, en su Libro IV, Tratado de la Montea y Cortes de Cante- 
ría. 


1729 Joseph Navarro rehizo tracerías y maineles, sobretodo del segundo cuerpo que era el más dañado, reno- 
vó enlucidos y se ejecutó una escalera de caracol de acceso a la cubierta. 
González Simancas cita que en esta fecha las vidrieras que mencionaban los documentos fueron susti- 
tuidas por placas de alabastro. 

1773/05/22 

1773/10/23 


1775/11/13 
1777/12 


El Cabildo decidió realizar trabajos de mantenimiento por la entrada de lluvia al interior. 


Tras los problemas de cedimiento de los pilares del cimborio y aparente colapso de dos pilares (el de 
encuentro del crucero y nave del evangelio y el siguiente hacia los pies), solo se sustituyó el del en- 
cuentro del crucero con la nave central. 


Tras la caída de piedras y elementos metálicos de la tracería y comprobar los tres arquitectos, Pérez 


Castiel, Padilla y Torralva, que estructuralmente estaba seguro, resolvieron que el problema estaba en 
la tracería, maineles y piedra de luz de los ventanales. Se decidió realizar una plataforma que cubría el 
total de su superficie a realizar sobre la cornisa del cambio del primer cuerpo al segundo y permitir la 


iluminación del crucero por el cuerpo inferior del cimborio. 


El maestro de obras Asencio Sanchiz y dos peones remiendan las «piedras» del cimborio. Pequeña in- 


tervención con un coste de L 4 áz. 


Un rayo entró por una ventana del cimborio, en la parte del púlpito, en plena celebración de misa ma- 


yor en la fiesta de San Pedro Pascual. «Caió una piedra de peso de unas ocho libras de las molduras del 
Cimborio, y algunos otros pedacitos...; después se reconoció el Cimborio y encontraron algunas Pie- 
dras fuera de su lugar y qe. ivan a caerse». 


Terremoto que por interpretación del documento de ACV Pahoner XII 333-357, se entiende afectó al 
pilar del cimborio, el del lado de la epístola (parte recayente al Palacio Arzobispal). 


Posteriormente, incluso en pleno proceso de renovación, en 1778, Gilabert y Martínez intervinieron en 
el cimborio. 


Tras ellos, también se intervino tras la guerra del francés, 1812, en la reparación de las «piedras de 


luz», en 1863, Joaquín M*”. Calvo, en 1919 Francisco Mora y en 1976 Ramiro Moya y Pons Sorolla. 
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Los OTROS APEOS DEL CIMBORIO 


En la historia del cimborio de la catedral de Valen- 
cia han existido tres apeos de los arcos torales que 
sostienen el cimborio: uno para el recalce de la ci- 
mentación (1978) y dos para reconstruir los pilares 
que recaen en la nave principal (1660 y 1778). En la 
intervención de 1976, obra de Ramiro Moya y Pons 
Sorolla, en la que se ejecutó una losa a modo de viga 
riostra entre los dos pilares recayentes a la nave prin- 
cipal, se excavó la cimentación del pilar del cimborio 
del lado del evangelio hasta los 4 m, aproximada- 
mente, comprobando que dicha cimentación era oc- 
togonal, siguiendo la traza de la basa, y que en las 
obras de renovación del siglo XVIII no había sido 
ampliada para recibir las nuevas cargas introducidas 
por el encamisado. Cabría citar que la dimensión to- 
tal de la cimentación de los pilares del cimborio po- 
dría llegar a los 6-8 m, dato incierto en la actualidad. 

El primer de los apeos, el de 1660, fue realizado 
para reconstruir el pilar del cimborio recayente a la 
nave de la epístola. La lesión fue la derivada por el 
«cedimiento» del citado pilar y del inmediato hacia 
los pies pero realizando tan solo la intervención en el 
pilar del cimborio. Tras las obras de desmontaje del 
coro y Órganos de la nave central, en 1940, se encon- 


Figura 7 
Imagen del pilar de la nave central que no fue reparado en 
1660. 


e 


Figuras 8 y 9. 
Planta y alzado del apeo de los arcos torales del cimborio 
en 1660, por M. Martí. 
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traron con el agrietamiento del citado pilar, creyendo 
inicialmente, que el revestimiento neoclásico se ha- 
bía realizado como consolidación de la estructura al 
aumentar la dimensión de los pilares, aspecto que 
descartamos porque no se aumentó la dimensión de 
las cimentaciones. Todas las características del apeo 
realizado en 1660, materiales, formas y dimensiones, 
están ampliamente detalladas en el contrato realizado 
al efecto de las obras y gráficamente realizadas por 
Martí (2006). 

El apeo de 1970 fue realizado siguiendo técnicas y 
medios auxiliares contemporáneos. Para ello se eje- 
cutó una solera de apoyo de los muros de ladrillo 
tipo panal con pocos grandes huecos en los paramen- 
tos, formando tres estribos a modo de cruz en los la- 
dos y cuya dimensión se escalonaba a medida que se 
crecía en altura. En proyecto se había previsto formar 
zunchos de hormigón armado en determinadas altu- 
ras y al no estar encajados estos muros en los pilares 
góticos, unos perfiles IPN debían enlazar en las es- 
quinas los distintos muros para aumentar la estabili- 
dad de los mismos y asegurar la rigidización del 
apeo. 


ESCALA 1:50, 


MISTERIO DE OBRAS PusLicas y oliao. 
DIRECCION GEAL DE ARQUITECTURA $ VIMAOA, 
FENNCIO DE RESTADRACINLO. ALQUITESTONICAS 


MsTO aupa: 
EL ARQUITECTO JE, 


Figura 10. 
Plano Ramiro Moya del apeo de los arcos, 1978. 


LA INTERVENCIÓN ESTRUCTURAL EN EL PILAR DEL 
CIMBORIO, 1778. 


Las obras de renovación academicista, empezadas en 
1774, revistieron de ladrillo, mármoles y estucos y 
dorados la fábrica pétrea original de la etapa gótica, 
habiendo realizado en primer lugar la girola. En ple- 
no proceso de renovación y tras estar finalizando la 
fase del transepto, ocurrió un hecho inesperado y que 
haría que se retrasaran aún más las obras en esta par- 
te. Aún a pesar de que en deliberación de 18 de junio 
de 1777, se había decidido trasladar el coro un arco 
más hacia los pies para poder reforzar el cimborio en 
diciembre del mismo año y, también, por razones 
funcionales, aparecieron unas grietas en uno de los 
pilares del cimborio, en concreto el recayente a la 
nave principal del lado de la puerta románica, es de- 
cir, el opuesto al del fallo estructural de 1660. De 
forma inmediata se formalizó el reconocimiento de 
las mismas por los arquitectos de la obra, Antonio 
Gilabert, y Lorenzo Martínez, acompañados por los 
arquitectos Joseph Gascó, Juan Bautista Mínguez y 
Mauro Minguet y los maestros canteros Andres Soler 
y Diego Cubillas, determinándose: 


...Que en el expresado Poste, o macho se hallavan que- 
brantadas sunchambas, y muretes, y según los experi- 
mentos las aberturas y quebrantos penetravan el interior 
de dicho Poste: Que este se hallava construido desde su 
rahiz hasta siete palmos de la superficie de Tierra de Pie- 
dra de solidez correspondiente para sostener lo grave que 
apoya sobre él; pero que desde dicho estado de los siete 
palmos arriba hasta el collerín de los chapiteles que son 
39 palmos está fabricado de Piedra de las canteras de 
Godella poco sólida para suportar el grande peso del 
cimborio, y demas agregados que en él se apoyan: 

Que de la variación del choro, colocación de Zocalos, y 
lucimiento de la Yglesia, no havia podido provenir seme- 
jante daño, y quebranto antes comprendían, que huviera 
sido irreparable su ruina sin esa mutacion, pues de su re- 
sulta para la uniformidad de los Postes se advierte cons- 
truhído, y unido de nuevo al quebrantado, otro Poste de 
ocho palmos y medio de frente y cinco de grueso, traba- 
jado de Piedra, atobas, y Yesso que le sostiene en gran 
parte; que en la colocación de dichos zocalos, no se halla 
cortado este Poste mas que la parte que bolava las Bassas 
antiguas, y nada socabados del Plomo de las Colunas, y 
segun indican los quebrantos nada provienen de la altura 
que comprenden dichos zocalos, pues es la piedra mas 
solida, y que este daño unicamte. es originado de la 
floxedad de la piedra que se havia consumido, y aún de- 
molido con el fuerte terremoto que se sintio en el dia 13 
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de noviembre de 1775 y tambien lo confirma haver ocu- 
rrido igual quebranto en el colateral Poste en el año 1660 
(Archivo Catedral de Valencia, 1777). 


La solución fue determinada en el mismo acto y, a 
diferencia de la intervención en 1660 en que toda la 
intervención y las tareas a realizar quedaban refleja- 
das en un contrato, así como la disposición del apeo, 
en este caso bastaron solo unas pocas líneas para de- 
terminar la intervención y que son las siguientes: 


Se devían encimbriar los dos Arcos Torales, que apoyan 
sobre el poste, para lo qual deven formarse quatro postes 
de seis palmos de ancho y 12 de largo cada uno de ato- 
bas, y yesso constituhidos berticalmente, donde apoyan 
los angulos del cimborio enlazados con jacenas, cuya 
igual diligencia deverá practicarse en el que divide la 
nave principal de la pequeña, que tambien apoya en di- 
cho poste; en cuyo estado y examinado el apeo podra 
formarse por parte de dho [dicho] de piedra solida, dicha 
vulgarmente de Picas, bien trabajados sus lechos y senta- 
das con argamasa fina, cuya reedificacion de poste de- 
verá principiar de los 7 palmos arriba de la superficie de 


Imagen 11. 
Vista del pilar reconstruido por Gilabert y Martínez. IPCE. 


tierra, por estar esta parte de poste sano; y de corres- 
pondte solidez, y deverá continuar su construccion hasta 
la altura de 39 palmos, que es hasta donde esta quebran- 
tado: Y que calculado el coste que tendran las maniobras, 
que deven executarse para el apeo y construccion del 
poste y todos los materiales ascenderá a 3650 L 8 mone- 
da corriente (Archivo Catedral de Valencia, 1777). 


Recapitulando, el problema radicaba en grietas por 
aplastamiento de la piedra de Godella, colocada en el 
fuste del pilar y descartaban como origen las obras o 
el desplazamiento del coro. La solución que plantea- 
ron al respecto fue la de sustituir el pilar con piedra 
de mayor dureza, debiendo apear los dos arcos afec- 
tados mediante cuatro pilares de seis palmos de an- 
cho por doce de largo (1”35 m x 2”70 m) entrelazán- 
dose vigas de madera. Dichos pilares debían ser de 
ladrillo y tomados con yeso, ya que fragua rápida- 
mente y permite un mayor volumen de trabajo, te- 
niendo un presupuesto inicial de 3650 libras; prácti- 
camente la mitad de lo que había costado poco 
tiempo antes la ejecución de los tejados de la misma 


80 Luis Cortés Meseguer, José Pardo Conejo 


catedral y que había supuesto casi un año de trabajo. 

La intervención de Gilabert y Martínez fue la de la 
sustitución de los sillares dañados del citado pilar, 
desmochando casi todo el pilar desde la basa del mis- 
mo, pero que también afectó a esa basa al encajar 
nuevos sillares y darle una mayor dimensión para au- 
mentar su estabilidad. Las partes que se encontraban 
en perfecto estado, como algunas basas, no fueron 
reconstruidas y permanecen aún en la fábrica, y cuya 
intervención solamente pretendía reconstruirse el só- 
lido capaz del pilar, ya que dicho pilar iba a ser re- 
vestido como el resto de la catedral, presentando fi- 
nalmente un pilar cruciforme con trazas rectas y 
decorado con estuco y volutas doradas. 


INTERPRETANDO LA SOLUCIÓN TÉCNICA PROPUESTA 


El documento histórico nos cita que deben haber 
cuatro pilares para apear los dos arcos torales, de 
forma que quedarían dispuestos dos en el arco toral 
que comunica la nave principal con el crucero y los 
otros dos en el arco que separa el crucero con el lado 
del transepto, el recayente a la nave de la epístola. 
La materialidad de estos pilares sería con ladrillos 
tomados con yeso y estando rigidizados entre ellos 
mediante vigas de madera, no especificando si se 
debe realizar una solera o disponer de tablones de 
madera entre los muros y el pavimento. Cabría 
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Imagen 12. 
Vista de la planta propuesta del apeo por Gilabert y Martí- 
nez. , 
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Figura 13. 
Sección de la propuesta de Gilabert y Martínez, de apeo de 
los arcos torales del cimborio. 


apuntar que entre los pilares del cimborio no hay un 
zuncho de atado y que las cargas de los muros del 
apeo irían directamente al pavimento, sin tener ga- 
rantizada una Óptima transmisión de tensiones al te- 
rreno. 


A 


se 


Figura 14. 
Planta hipotética realizada. 
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Figura 15. 
Sección hipotética realizada. 


Por otro lado, sobre dicho pilar recae el peso de 
cuatro arcos: el arco entre el transepto y el cimborio, 
arco entre la nave central y cimborio, arco entre la 
nave central y nave lateral lado evangelio y arco en- 
tre la nave lateral evangelio y transepto. Dichos arcos 
son los fajones o formeros de las cuatro bóvedas que 
llegan a dicho pilar del cimborio, por lo que sería ne- 
cesario descargar también el peso de los otros dos ar- 
cos que no son del cimborio, nave central-lateral y 
nave lateral-transepto, para evitar asientos diferen- 
ciales en las bóvedas de la nave lateral, central y 
transepto o el colapso estructural. 


CONCLUSIONES 


De los tres apeos realizados en el cimborio de la ca- 
tedral de Valencia, en 1660, 1778 y 1976, ninguno ha 
seguido las directrices propias realizados en tiempos 
anteriores, ya que han sido causas distintas: el de 
1660 fue por el colapso del pilar del cimborio, el re- 
cayente a la nave del evangelio y su contiguo; el de 
1778 por aplastamiento del material pétreo por de- 
fecto de la piedra debido a su excesiva porosidad y el 
de1976 porque se realizó el recalce de los dos pilares 
anteriores. 


A pesar de que ya se había realizado la renovación 
del transepto y de los pilares del cimborio a una ar- 
quitectura neoclásica, las citadas obras no fueron la 
causante de los daños en el mismo, ya que el material 
que formaba la basa era de una piedra más dura y no 
sufrió daño alguno. 

Por otro lado, aunque en 1660 se había establecido 
las pautas de trabajo y materialidad, quedando plas- 
mado en documento escrito y contractual, en la inter- 
vención del siglo XVIII tan solo se definió el proble- 
ma y la solución, pero que debido a la materialidad y 
a la situación estructural en el que se encuentra dicho 
pilar y los arcos, es necesario establecer una hipóte- 
sis para el adecuado comportamiento estructural del 
apeo y poder realizar la intervención arquitectónica. 
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El perfil profesional del maestro de obras 


Convocarunt homines peritissimos. Acerca de los arquitectos 
llamados a la consulta gerundense de 1416 
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ABSTRACT 


At a glance, the meeting held in Girona to decide the continuation of the cathedral in 1416, that it assembled a dozen of ar- 
chitects (homines peritissimos, they are quoted so in the documentation), offers us a very complete panorama of this profes- 
sion in Catalonia. Nevertheless, it is very small what we know of them, with few exceptions. Now, I offer the state of play 
and l analyse the different types of architect present at the meeting, his geographical origin and his professional known ca- 
reer. Some few ones were combining the architecture with the sculpture (G. Sagrera, A. Canet), but in many cases they 
were strict professionals of the construction. Almost they all were Catalan, besides the Breton J. de Guincamp and the Ma- 
jorcan G. Sagrera. Practically, they cover the whole professional spectrum of the country, though some out-standing ab- 
sences are surprising. 


RESUMEN 


A primera vista, la reunión celebrada en Gerona en 1416 para decidir la continuación de la catedral, que reunió a una doce- 
na de arquitectos (homines peritissimos, como son citados en la documentación), nos ofrece un muy completo panorama de 
esta profesión en Cataluña. Sin embargo, es muy poco lo que sabemos de ellos, con alguna excepción. Ahora, ofrezco el es- 
tado de la situación y analizo los diferentes tipos de arquitectos presentes en la reunión, su origen geográfico y su trayecto- 
ria profesional conocida. Algunos combinaban la arquitectura con la escultura (G. Sagrera, A. Canet), pero en muchos casos 
eran estrictamente profesionales de la construcción. La mayoría eran catalanes, además del bretón J. de Guincamp y el ma- 
llorquín G. Sagrera. Ellos cubren prácticamente el espectro profesional completo del país, aunque algunas ausencias señala- 
das son sorprendentes. 
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INTRODUCCIÓN 


Hace 130 años, el 23 de octubre de 1887, Joaquim 
Bassegoda Amigó impartía a un auditorio más bien 
reducido pero selecto, compuesto en su mayor parte 
por colegas de la Asociación de Arquitectos de Cata- 
luña llegados desde Barcelona, una conferencia in 
situ sobre la catedral de Gerona, en una sala cedida 
por el cabildo. Dos años más tarde, el texto era publi- 
cado y se convertía en la primera monografía dedica- 
da al edificio (Bassegoda 1889). Todavía no se ha 
ponderado suficientemente la importancia que pudie- 
ron tener en la recuperación de la arquitectura monu- 
mental catalana de época medieval aquellas «excur- 
siones artísticas» y las correspondientes monografías 
que generaron, siempre a cargo de la misma institu- 
ción, desde la inaugural de E. Rogent dedicada a San 
Cugat del Vallés (1880) hasta la de U. Iranzo sobre el 
desaparecido claustro de San Pedro de las Puellas 
(1903), pasando por una quincena de trabajos —de 
interés desigual, como es lógico—, siempre ilustra- 
dos con fotografías y, lo que resulta sin duda más im- 
portante, plantas, secciones y alzados.' No deja de 
sorprender que el texto de J. Bassegoda haya sido tan 
poco citado por una parte nada desdeñable de la his- 
toriografía especializada, aún siendo el primer inten- 
to de lectura global del edificio, resumido en sólo 83 
páginas.? Que cometió errores es cierto, como el 
comprensible de presuponer la existencia de una ca- 
tedral románica similar a la del monasterio de Ripoll, 
aunque de dimensiones más reducidas, en contra de 
lo que se tiene ahora por cierto, esto es, que el primer 
edificio era de planta de cruz latina y una sola nave 
(Sagrera y Sureda 2003, Sureda 2009, Sureda 2010), 
pero no se le podrá negar el mérito de haber sido el 
primero en adoptar una actitud crítica hacia sus pre- 
decesores (Piferrer, Street e, incluso, Viollet-le-Duc), 
en dudar del origen narbonés del maestro Enric, en 
proponer que la cabecera de la seo gerundense era un 


proyecto autónomo —además de hacerlo derivar de 
la catedral de Barcelona en planta y de modelos del 
Languedoc en alzado—, en asegurar que el testero 
estaba destinado a unirse con la nave románica me- 
diante un crucero, como en Toulouse o Carcasona, o 
en refutar la responsabilidad de Guillem Bofill en 
cuanto a la elección de la nave única, arguyendo que 
la idea era medio siglo anterior.? Como no podía ser 
de otra manera, Bassegoda prestó mucha atención a 
la consulta de 1416, pese a que reducía el debate bá- 
sicamente a la dimensión estética, aunque sin olvidar 
del todo argumentos presuntamente menores, como 
el factor económico o los plazos de ejecución. En 
cambio, para el autor no existía problema mecánico: 
«El organismo de la construcción gótica, es tan lógi- 
co, que una vez admitido el principio, sucédense las 
consecuencias forzosamente y sin vacilaciones: si al 
arquitecto se le exige mayor amplitud en el espacio 
que ha de cubrir, no tiene más que aumentar la sec- 
ción de los arcos y el espesor de los estribos que de- 
ben contenerlos, pero no tendrá necesidad de intro- 
ducir ningún nuevo factor en el problema. Así que, 
para los adelantados constructores del siglo XV, fué 
realmente de poca importancia el paso de una nave 
de 19 metros a otra de 22; unos palmos más no alte- 
ran esencialmente el problema» (Bassegoda 1889, 
23). Quizá no es prudente mostrarse tan categórico, 
pues la diferencia de anchura entre las naves de Tou- 
louse (19,20 m.), Palma (19,40 m., sólo la central) o 
Albi (19,50 m.) y la de Gerona (22,8 m.) no es de 
tres palmos, sino de más de tres metros. Es indudable 
que Bassegoda tenía razón, y a la permanencia de las 
bóvedas hay que remitirse, pero esto no explica las 
reticencias mostradas por algunos de los maestros 
llamados a la consulta ni por qué no se levantó nin- 
guna otra nave de luz igual o superior. Ni menciona 
las dificultades crecientes que sin duda tuvieron que 
surgir a la hora de fabricar cimbras de madera para 
dimensiones tan descomunales, a menos que se qui- 


! La Asociación de Arquitectos de Cataluña, antecedente del Colegio de Arquitectos, fue creada en 1874, a imitación 


de la de Madrid (Granell y Ramon 2012). 


2 No hay que confundirle con su hermano Bonaventura Bassegoda Amigó, conocido sobre todo por la monumental 
monografía que dedicó a Santa María del Mar y autor de un trabajo sobre la capilla real de Santa Ágata (1895) para la cita- 
da Asociación, entre otras muchas publicaciones (Bassegoda 2007). 

3 Para una reseña completa de la historiografía de la catedral gerundense, véase la tesis doctoral de Marc Sureda 


(2008). 


1 La transcripción más reciente se debe a Gabriel Roura i Giibes, como complemento a Freixas 2002-2003: 312-313. 
En esta ocasión, los encabezamientos y la resolución, originalmente en latín, han sido traducidos al catalán. 
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siera O se pudiera prescindir de ellas. Salvando las 
distancias, éste era justamente uno de los problemas 
a los que se enfrentaba Brunelleschi, también en 
1417, y que sólo pudo resolver inventando una cúpu- 
la autosustentante. 

Ya que le cita, habrá que suponer que Bassegoda, 
como la mayoría de quienes le han seguido hasta 
hace poco, se valió de la transcripción literal que 
hizo el P. Jaime Villanueva del acta de la consulta 
conservada en el archivo catedralicio. * Sin embargo, 
pocos se han hecho eco de las dos primeras publica- 
ciones que dieron a conocer el célebre debate. Por- 
que el volumen correspondiente a las diócesis de Ur- 
gel y Gerona del Viage literario... es póstumo y 
lleva pie de imprenta de 1850 (Villanueva 1850).* 
Por esto, no obstante la decisiva transcripción que 
nos legó Villanueva, es justo recordar que la consulta 
de 1416 había llamado la atención de otros eruditos 
españoles. Digamos que por una cabeza esta carrera 
la ganó —quizá no podía ser de otra manera— el pri- 
mer historiador de la arquitectura española, E. Llagu- 
no y Amírola (1724-1799) o, dicho con más propie- 
dad, su editor J. A. Ceán Bermúdez, en 1829.* En 
efecto, Ceán transcribe el acta completa, mantenien- 
do textualmente los encabezamientos y las conclusi- 
ones en latín, aunque traduciendo del catalán («lemo- 
sin») al castellano el interrogatorio y las sucesivas 
respuestas de los arquitectos, «para mejor inteligen- 
cia». Sólo tres años más tarde, la misma fórmula era 
usada por el P. José de la Canal en el volumen XLV 
de la España Sagrada, el tercero dedicado a la dióce- 
sis de Gerona, que había iniciado el P. Flórez.” En el 
prólogo, el autor generaliza a partir del episodio de 
1416: «Desde luego se advierte que la Santa Iglesia 
de Gerona ha procedido siempre con particular esme- 


ro aun en las cosas pertenecientes a la parte material 
de su edificio, pues sin dejarse arrasar por el espíritu 
de partido, y sin seguir el de algunos de los que más 
influjo y autoridad tenían en el Cabildo, como suele 
suceder, llaman de todas partes de Cataluña y de 
otras obreros y arquitectos que decidan con sus pare- 
ceres el buen deseo de lo mejor que había en el Ca- 
bildo» (Canal 1832, III). En cambio, en 1839 P. Pi- 
ferrer se contentó con publicar un extracto de las 
deliberaciones (Piferrer 1839, 145-155). La pauta de 
Ceán es la misma que repitió el celebrado G. E. 
Street en 1865, sólo que éste tradujo interrogatorio y 
respuestas al inglés (Street 1865, 501-513). El elo- 
glo entusiasta que Street hace de la obra de Llaguno 
en el prólogo no deja lugar a dudas de cuál era su fu- 
ente documental. 


LA CONSULTA Y LOS MAESTROS 


No es mi intención glosar el texto de la consulta, 
que goza de una bibliografía amplia y densa, como 
corresponde a su innegable importancia para la histo- 
ria del debate arquitectónico en la baja Edad media 
(véase el texto de M. Sureda y J. Domenge en esta 
misma publicación), pero sí que quiero recalcar que 
su lectura nos aboca a dos paradojas que merecen ser 
comentadas. La primera es el fracaso de los presun- 
tos vencedores, contradicción que puede hacerse ex- 
tensiva a la consulta de 1386. En la primera ocasión 
los maestros partidarios de las tres naves vencieron 
por cuatro a tres, mientras que en la segunda lo hicie- 
ron por siete a cinco. Esto obliga a una reflexión so- 
bre el papel jugado por los clientes, que han resulta- 
do algo marginados respecto a los arquitectos. Que 


3 Véase Villanueva 1850, 172-174 y 324-338 (doc. XXXIV). Ya que cita el volumen XL!UI de la España Sagrada del 
P. Flórez, la redacción del texto de Villanueva tuvo que acabar después de 1819. El dominico, que había nacido en Játiva en 


1756, murió exiliado en Londres en 1824. 


6 Véase Llaguno 1829, I: 92-94 y 261-275 (doc. XXVIII). La publicación era ya anunciada por Jovellanos en 1790. A 
su muerte, el autor legó el original a Ceán Bermúdez, quien apostilló y anotó el texto, añadiendo además un apéndice docu- 


mental (Cera 2015). 


7 Véase Canal 1832, 227-244. Se trata del tercero de los volúmenes dedicados a la diócesis de Gerona. El tomo XLIII 


de la monumental obra iniciada por el P. Flórez apareció en 1819, mientras que el XLIV, retrasado a raíz de la revolución de 
1820, fue impreso en 1826, ambos bajo responsabilidad de los agustinos calzados Antolín Merino y J. de la Canal. El prólo- 
go del último tomo lleva fecha de 8 de octubre de 1830. Parece ser que los autores habían estado recopilando documentos 
en Gerona en el año 1817. 

$ Su traducción al inglés fue utilizada por Frisch 2004, cuya primera edición formaba parte de la colección «Sources 
and Documents in the History of Art Series», editada por H. W. Janson. Englewood Cliffs 1971. 
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en 1386 prevaleciera finalmente la opción de la nave 
única se debe en buena medida a la actitud beligeran- 
te del tesorero Berenguer de Font, el canónigo Dal- 
mau de Vilalleó y el presbítero del capítulo Pere de 
Montcorb, quienes en un acta notarial dejaron muy 
clara su oposición radical a la opinión mayoritaria, 
no sólo de la de los arquitectos sino también de la del 
resto de capitulares (Serra 1947-1951, 185-204). Por 
otra parte, habría que preguntarse hasta qué punto los 
tres arquitectos gerundenses favorables a la nave úni- 
ca (Mieres, Bosch y Sacoma) pudieron ser influidos 
por el trío de eclesiásticos insumisos, o al revés. En 
cambio, en la documentación de 1416 no se refleja 
disensión alguna entre los capitulares, ni por parte 
del obispo. Y, sin embargo, no sería razonable pensar 
que una decisión tan trascendental no hubiera ido 
precedida de un intercambio de pareceres, si no de 
una discusión, aunque del acta sólo se desprenda 
unanimidad.” Aparentemente, la opción de las tres 
naves es descartada con una facilidad pasmosa, aun 
cuando la nave única debía parecer arriesgada o in- 
cluso temeraria para más de uno. Así, Bartomeu Gual 
y Guillem de la Mota exponen claramente sus temo- 
res sobre el posible efecto devastador de terremotos 
y vendavales. Pero es impensable que un prelado 
como Dalmau de Mur y los capitulares hubieran ac- 
tuado de forma irreflexiva o imprudente. Como dice 
el acta, obispo y capítulo se deciden por una nave ab 
molt sa e madur consell.'" Por tanto, o bien tenían 
conocimientos suficientes de arquitectura o bien de- 
positaban su plena confianza en los predecesores, 
contándose aquí tanto los eclesiásticos como los ar- 


quitectos que habían optado tiempo atrás por la nave 
única. Pero en este último caso, ¿a quien debía con- 
vencer la consulta? En todo caso, se hace difícil ne- 
gar que los clientes estaban mejor predispuestos ha- 
cia una determinada solución. Sea como fuere, en 
futuras interpretaciones de esta cuestión habría que 
prestar más atención a la perspectiva de los clientes y 
no solo a la de los arquitectos, como ya había adver- 
tido Joan Molina para la cabecera de la catedral (Mo- 
lina 2007, Molina 2011). 

La segunda paradoja atañe a los arquitectos. A pri- 
mera vista, la relación de los doce presentes en la con- 
sulta catedralicia nos ofrece un panorama muy com- 
pleto de la profesión en el Principado. Convenerunt 
homines peritissimos, dice el acta de la junta. Sin em- 
bargo, con alguna excepción, es sorprendente lo poco 
que sabemos de ellos. La extrañeza aumenta si se tiene 
en cuenta el volumen ingente de documentación que 
conservan los archivos locales, un hecho que ha posi- 
bilitado trazar de manera bastante razonable el perfil 
biográfico y profesional de arquitectos más o menos 
coetáneos, como Bernat Roca (Ortoll 1999), Arnau 
Bargués (Terés 2007b, Terés 2015), Marc Safont (Car- 
bonell 2003, Conejo 2007) o Bernat Gual (Vidal 
2013). Para los maestros de 1416, es ya desbordante la 
bibliografía acerca de Guillem Sagrera,'! pero para el 
resto sólo contamos con noticias destacables de Barto- 
meu Gual (Valero 2004-2006; Carbonell 2003, 188- 
189). A veces, no obstante ser abundante, la informa- 
ción disponible es ficticia, como lo demuestra el 
ejemplo de Guillem Abiell,'? porque a pesar de que 
conste como maestro mayor, desconocemos su aporta- 


2 Cabe recordar que en los interrogatorios a los arquitectos sólo participaron tres capitulares, los canónigos Arnau de 


Gurb y Joan de Pontons y el presbítero Pere de Bosc. 


10 La bibliografía relativa al obispo es muy amplia, por lo que remito a la tesis de doctorado de Dimitroff 2008 (en lí- 


nea), con bibliografía actualizada. En los inicios de su carrera, Dalmau de Mur había sido sucesivamente rector de Valls, ca- 
nónigo de Lérida (además de arcediano de Ribagorza y canciller del Estudio General leridano) y canónigo de Gerona, de 
manera que conocía perfectamente el problema constructivo de la catedral. 

!! Las publicaciones sobre Sagrera han aumentado exponencialmente a lo largo de los últimos quince años, por lo cual 
remito al último artículo de Joan Domenge, que recoge la bibliografía histórica y reciente más importante (Domenge 2016). 
Hay que añadir tres tesis de doctorado recientes, inéditas aunque accesibles en línea: Dilmé 2013, Cifuentes 2015, Pérez de 
los Ríos 2016. 

12 A las obras documentadas que relaciona J. Valero (2004-2006) hay que añadir la fundamental sala capitular del mo- 
nasterio de Pedralbes, de 1418-1419, además de información de carácter personal (Carbonell 2003, 187). Como sugiere J. 
Valero, no es imposible que la obra que Abiell había realizado para Francesc Riquer, obispo de Segorbe, fuera una capilla 
en el convento de San Francisco de Barcelona. Es seguro que en su testamento de 1410 el prelado legaba 50 florines para la 
obra del claustro de Santa Clara y otros tantos para la obra del capítulo de Pedralbes (AHPB, 58/174, Bernat Nadal; 1410, 6 
marzo). 
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ción particular —y, en general, las vicisitudes cons- 
tructivas— de las iglesias del Carmen,'* San Jaime'* y 
Monte Sión de Barcelona (Paulí 1952)'*, todas desapa- 
recidas, e incluso de la más conocida Santa María del 
Pino (Verges 1992)'*. Ni tampoco subsiste nada del 
primitivo convento de mercedarios de Vic, donde apa- 
rece documentado en 1391, ni tenemos suficiente in- 
formación sobre las obras que realizó en el Palau 
Reial Major de Barcelona en 1402, ni en la escuela 
municipal de la misma ciudad en 1413, ni en Palermo 
en 1419-1420, parece que en la catedral, quizás en la 
residencia siciliana de Bernat de Cabrera (Bares, No- 
bile 2012, 121). Únicamente dos obras conservadas, 
una parte del hospital de la Santa Creu (Conejo 2002, 
Castejón 2007)" y la airosa sala capitular del monas- 
terio de Pedralbes (Mocchi 2001, Bassegoda 2004, 
Sanjust 2010), permiten valorar la que debió ser su 
aportación más decisiva a la historia de la arquitectura 
catalana, esto es, la implantación de la bóveda tabica- 
da en espacios monumentales. '* 


Como era previsible, en 1416 se distinguen dos 
perfiles diferentes de arquitecto. Por un lado, descu- 
brimos la figura versátil y no del todo infrecuente del 
arquitecto-escultor, pero que en nuestro caso se limi- 
ta a los casos bien documentados de Guillem Sagrera 
y Antoni Canet. Por tanto, predomina el otro tipo, 
esto es, el estricto experto en construcción, sin habi- 
lidad específica o sin particular inclinación por la es- 
cultura monumental, lo que no es óbice para que pu- 
diera dedicarse más o menos regularmente a la talla 
decorativa. Por ejemplo, Guillem de la Mota desbas- 
ta o cantea piedra para el retablo mayor de la catedral 
de Tarragona siempre según las medidas y trazas dic- 
tadas por Pere Joan; o, como dicen las actas capitula- 
res: Et quod interim lapides necaturi scindantur data 
galga per magistrum P. lohannem, Guillmo. de la 
Mota, magistro Sedis (Capdevila 1935, 27). En esta 
categoría de maestro fundamentalmente picapedrero, 
o mestre de cases, debemos incluir a Gual, Vallfogo- 
na, Mota, Antigó,'” Valleres? y los Xulve.?! En su 


13 Vestigios escultóricos atribuidos a Jordi de Déu revelan que se trabajaba en el convento hacia 1400 (Beseran 1990). 
Abiell tenía sepultura propia en dicha iglesia. En su testamento establece que si no deja descendencia heredará sus bienes la 


orden del Carmen. 


14 Derribada en 1823, ocupaba un solar adyacente al Ayuntamiento y daba nombre a la plaza actual. Era gótica, de una 


sola nave, con un gran pórtico delante de la fachada principal. Se han documentado obras de relativa importancia a partir de 
1421 dirigidas por Andreu Escuder, probablemente al servicio de Bartomeu Gual, al menos al principio (Carbonell 2003, 
188). Todavía se documentan en 1434 (AHPB, 107/22, Joan Franc) y 1438 (AHPB, 107/26, Joan Franc). La parroquia fue 
trasladada a la cercana iglesia desamortizada de trinitarios calzados, que lógicamente adoptó la devoción a san Jaime. 

15 La casa fue de agustinos hasta que en 1423 lo ocuparon las dominicas de Montsió, quienes la reconstruyeron. Iglesia 
y claustro se conservan, trasladados y alterados, en Barcelona (Rambla de Catalunya) y Esplugas, respectivamente. Sin em- 
bargo, Abiell trabajó en el edificio que habían ocupado las religiosas desde 1371, del que no queda rastro. La comunidad 
había sido fundada en 1347 por la Infanta María, hija de Jaime II. 

16 Se supone que la iglesia fue iniciada hacia 1320, aunque no fue consagrada hasta 1453. La última piedra fue coloca- 
da en 1391, mientras que Bartomeu Mas concluyó hacia 1463 el monumental y sobrio campanario. Hasta el momento no se 
han identificado las obras dirigidas por Abiell. 

17 En 1404-1405 se documenta la intervención de Arnau Bargués adquiriendo tejas para la nave oriental y como super- 
visor de la calidad de los materiales, lo que parece indicar una responsabilidad más decisiva sobre el proyecto global. 

18 De la misma cronología (1407) era la bóveda tabicada que cubría la tribuna del rey Martín I en la catedral Barcelo- 
na, a pesar de que su arquitecto, Arnau Bargués, la quería construir de piedra (Bassegoda 1998, Conejo 2012). 

12 Antigó aparece como picapedrer desde 1412 y como maestro mayor de la iglesia de Castelló d'Empúries entre 1416 
y 1429, como mínimo. Ya había fallecido en 1445. Substituyó a Joan Canelles y fue substituido por un nieto de éste, Miquel 
Llop. En una reunión del consejo municipal, en1415, se le califica de eficiente y experto en la construcción de iglesias, pu- 
entes y obras parecidas, aunque no se le ha podido documentar ninguna (Pujol 2007, 134-142). 

20 Arnau de Valleres o Vallers procedía de Igualada cuando fue contratado en 1396 para continuar la nave de la colegi- 
ata de Manresa, donde sorprendentemente suprimió los arbotantes. Se ha conjeturado una posible relación, quizás identifi- 
cación, con Arnau de Velera, procedente de Solsona, quien dirigió la construcción de la iglesia de Santa Coloma de Queralt 
entre 1427 y 1429 (Español 2002, 148). Debía ser hijo suyo Antonio Valleres, el mestre de cases que sufrió un aparatoso ac- 
cidente cuando se desplomó un arco de la iglesia manresana siendo maestro mayor Jaume Provencal (Germes 1696, 407). 

21 La cronología conocida de Pasqual de Xulve es la siguiente: en 1384 (a menos que se trate de un error, por 1394), si- 
endo vecino de Villahermosa del Río, junto con Pedro Benarés o Bonares, «maestros de obra y cantería», contrata la iglesia 
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mayoría —a veces, quizá, por razones accidentales— 
son prácticamente arquitectos de una sola obra, cosa 
lógica cuando se trata de catedrales, aunque puedan 
asumir esporádicamente otros encargos. Dejando de 
lado la dirección durante treinta años de la fábrica de 
la catedral de Barcelona, las otras obras que simulta- 
neó Bartomeu Gual fueron de escasa entidad, sobre 
todo si se comparan con las de una primera etapa 
profesional.? Guillem de la Mota dirigió la catedral 
de Tarragona durante 35 años (c. 1416-1451), sin que 
se le conozca ninguna otra actividad. Y los contratos 
puntuales asumidos por Guillem Bofill son en su ma- 
yor parte anteriores a su nombramiento como maes- 
tro mayor de la catedral de Gerona, donde se mantu- 
vo activo durante más de cuarenta años (Serra 
1947-1951, 196; Freixas 1983, 321). La dedicación 
exclusiva, o casi, no puede sorprender en el caso de 
edificios en construcción (Tortosa, Manresa, Gerona, 
Perpiñán), pero sí en los casos que exigían más bien 
labores de mantenimiento (Urgel, Tarragona, Caste- 
1ló d'Empúries). Esto obliga a plantearnos la pregun- 
ta de por qué fueron convocados los dos maestros ta- 
rraconenses —en particular, de Guillem de la Mota 
nada se sabe antes de 1416— o Antoni Antigó, recién 
nombrado maestro mayor de Castelló, aunque al me- 
nos este último tenía que estar al caso de los proble- 
mas estructurales de la cabecera de su iglesia (Gon- 
zález 2007), algo que no pudo obviarse cuando se 
decidió el cambio de proyecto para el resto del edifi- 
cio, lo que podía convertirle en un eficaz asesor. Qui- 
zá en algún caso la elección se deba más al prestigio 
del edificio que no al del arquitecto; por ejemplo, 
Manresa o Castelló d'Émpúries, que no eran catedra- 
les, sino una colegiata y una parroquial, aunque am- 
bas con pretensiones de sede episcopal en sus inicios. 
Incluso podría ser el caso del enigmático Joan de 
Guingamps, posiblemente bretón si el nombre tiene 
carácter toponímico, aunque bien mirado ni siquiera 
consta vinculado a la catedral francesa, porque la do- 


cumentación sólo se refiere a Narbona como su lugar 
de residencia. La única pista sobre una plausible tra- 
yectoria previa de este maestro podría ser su idea de 
abrir tres rosetones en el hastial oriental o arco triun- 
fal de la nave gerundense, una solución que aparece, 
aunque reducida a una sola abertura, en alguna cate- 
dral de excepcional cabecera plana, francesa (Laon 
en Picardía) o específicamente bretona (Saint-Malo, 
dejando de lado que el rosetón actual es una recons- 
trucción neogótica). Sin embargo, el modelo más 
próximo es el de la catedral de Mallorca, como hace 
algún tiempo ya había sido advertido (Poisson 2004: 
176), lo que nos obliga a ser cautos acerca de la com- 
pleja itinerancia de estos maestros sin disponer de 
soporte documental. En definitiva, peritissimo puede 
entenderse como un superlativo preciso y a la vez 
como una fórmula de cortesía, adecuada para algu- 
nos maestros y aplicada por extensión al resto. Tam- 
bién se detecta en 1416 la figura de lo que se ha dado 
en llamar arquitecto empresario, como Abiell, Sagre- 
ra y Canet. Casualmente o no, los tres tuvieron una 
trayectoria profesional ambulante. Es probable que la 
dirección simultánea de varias obras, incluyendo al- 
gunas de gran enjundia, no se deba tanto a un tipo de 
comportamiento vocacional —salvando las distan- 
cias, que se pudiera equiparar al del «emprendedor» 
actual— como al hecho de haber demostrado una 
mayor capacidad de invención, de trabajo o de orga- 
nización y, por tanto, gozar de mayor prestigio. Esto 
también explica la actitud absentista, muy evidente 
en el caso de Canet en relación a Gerona, a menudo 
con el beneplácito de clientes muy permisivos. Estas 
tipologías profesionales no se traducen en la nomen- 
clatura documental. El título que merecen los arqui- 
tectos de la consulta gerundense son poco indicati- 
vos: lapicida et magister operis..., en latín, y 
«mestres e obrers e pedrers», en catalán. Lapicida es 
una palabra genérica; y ambigua, ya que procede del 
mundo de la epigrafía romana (Susini 1966, Marini 


parroquial de Jérica, ahora ermita de San Roque, que se paraliza en 1396, aunque la cabecera actual se cubrió en 1402; en 
1399 residía y era jurado de Novaliches, además de ser cuñado del pintor valenciano Domingo del Port; entre 1403 y 1409 
levanta buena parte de la parroquial de Báguena, junto con su hijo Joan, ambos residentes en Tortosa; entre 1410 y 1421 es 
maestro mayor de la catedral dertusense, en substitución de Joan de Maini. Su hijo y sucesor Joan aparece documentado 
hasta 1458. A la bibliografía citada por Ibáñez 2008 (p. 46, n. 20) hay que añadir Benavent, Martín 1995 y Mocholí 2012: 
453-459. Véase para la actividad tortosina de Xulve, entre otros, Almuní 2007 y Vidal 2009. 

22 Gual ocupó el cargo de maestro mayor de la catedral de Barcelona entre 1413 y 1441. Del resto de su actividad co- 
nocida sólo subsiste, muy alterada, la fachada de la antigua iglesia de trinitarios calzados de Barcelona, contratada en 1398 


junto con el escultor Ramon de la Porta o Saporta. 
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2006). En este sentido, hubiera sido más lógico que 
la Edad media hubiera adoptado el sustantivo lapida- 
rius O lapicidinarius. En cambio, magister operis 
sólo puede interpretarse en el contexto catalán como 
maestro de una obra concreta, ya sea una catedral 
(operis sive fabricae sedis...) u otro tipo de iglesia 
(operis ecclesiae... Castelló d'Empúries, Perpiñán o 
Manresa). El nombre común que se impone por en- 
tonces en el Principado, y que se mantendrá durante 
toda la época moderna, es magister domorum, mestre 
de cases. 

Poco se sabe del origen geográfico de los maes- 
tros, aunque podemos plantear la hipótesis de que 
buena parte de antropónimos tienen carácter gentili- 
cio, siendo forasteros una minoría: Guingamps, 
como se ha dicho, debía ser oriundo de la homónima 
población bretona, Guingamp. Los Xulve (Xulbe, 
Xulvi, etc.) deben descender de la turolense Ejulve. 
No es imposible que el nombre de Pere de Vallfogo- 
na, probablemente hijo de Bernat de Vallfogona, 
también maestro mayor de la catedral de Tarragona, 
haga referencia a Vallfogona de Riucorb, aunque en 
el Principado haya otras poblaciones del mismo 
nombre. O que Antoni Canet, natural de la villa am- 
purdanesa de Verges, llevara el apellido por la vecina 
Canet. Incluso se puede conjeturar un origen similar 
para el apellido Abiell, insólito, quizá procedente de 
Abiells o Abiels, un antiguo topónimo cercano a la 
pirenaica Tour Cerdane (La Tor de Querol), a menos 
que se quiera hacer derivar del nombre bíblico de 
Abiel. Es más difícil establecer el posible origen de 
Guillem de la Mota, mientras que de Arnau de Va- 
llers o Valleres sólo se sabe que al ser contratado 
para dirigir la catedral de Manresa procedía de Igua- 


lada. En cambio, Sagrera, Gual, Antigó y Bofill son 
apellidos catalanes más convencionales. La proce- 
dencia no coincide necesariamente con el lugar de 
aprendizaje ni permite trazar ningún hipotético itine- 
rario profesional. En este sentido, el caso de Canet es 
paradigmático, además de desconcertante. Es el úni- 
co maestro presente en Gerona que aparece califica- 
do como arquitecto y escultor: lapicida et magister 
sive sculptor imagines civitatis Barchinonae magis- 
terque fabricae Sedis Urgellensis.”* Elegido en 1417 
mestre maior e patró de la obra, sin perjuicio de la 
maestría mayor que gozaba Guillem Bofill, debía te- 
ner una sólida formación arquitectónica, lo que supo- 
ne no sólo disponer de un considerable bagaje técni- 
co, sino también de la capacidad de activar las 
herramientas mentales adecuadas. Después de todo, 
una catedral —nórdica o meridional, del siglo XII o 
del XV— siempre es una obra excepcional, teología 
en piedra, como alguien ha sugerido. Porque de lo 
que se trataba —aún a riesgo de caer en la simplifi- 
cación— era de materialibus ad inmaterialia transfe- 
rendo, como dejó dicho el abad Suger. Por esto, en 
este remedo de disputatio que fue la consulta de 
1416, resulta muy ilustrativa la alusión reiterada que 
hacen los arquitectos a categorías estéticas no por ge- 
néricas menos significativas (molt bella cosa, nota- 
ble obra, resplendent, proporcionable, honorable, 
obra congrua... O, al revés, disforme, miserable). 
Conceptos que, inducidos o no por los eclesiásticos 
gerundenses, los maestros hacen suyos durante el in- 
terrogatorio. El hecho es que sobre la formación de 
Canet, que presumiblemente tuvo lugar en el taller de 
la catedral de Barcelona, sólo disponemos de indi- 
cios poco reveladores. Habituados a la figura versátil 


2 No es posible abordar aquí el complejo problema de la nomenclatura profesional. En las ordenanzas barcelonesas de 


1381 sólo aparecen «lambardorum sive magistrorum domorum» o, en catalán, «lambarts o maestres de cases». Desde 1379 
todos los que trabajaban piedra en Montjuic («lapicide seu piquerii vel lapides scindentes, piquantes et operantes») fueron 
asimilados al oficio de moleros. Con el tiempo aumenta la especialización, al menos nominalmente: «magistrorum domo- 
rum, moleriorum, incurssorum et fractorum lapidum», es decir, «mestres de cases, molers, picadors i trencadors de pedra». 
Por otra parte, es evidente que la jerarquía se traduce en una diferencia de salarios: mestre de cases, mosso (o jove o fadrí, 
que en Barcelona desde 1455 incluye al esclavo), manobre, bergant. En la cofradía gerundense de 1419 sólo se citan «pa- 
drés», mientras que la contabilidad de la catedral documenta mestres de cases, pedrers o picapedrers, manobres, picadors, 
paredadors, etc. Además del trabajo clásico de Bofarull 1876, véase para Barcelona el estudio reciente de Bernaus 2010 y 
para Gerona los trabajos de Freixas 1993, Doménech 2001 y Victor 2004. En época moderna, el gremio incluye únicamente 
a maestros de casas y moleros (Carbonell 1986). 

24 Sobre este artista remito a la síntesis más reciente de Terés 2007a. En cuanto a su lugar de origen y a la posible parti- 
cipación en la portada de la iglesia de Castelló d'Empúries véase Pujol 2007; y en relación a su estancia en Mallorca, Juan 
2012. Sin embargo, su carrera como arquitecto sigue en penumbra. 
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del arquitecto-escultor de la baja Edad media, corre- 
mos el riesgo de minimizar los respectivos procesos 
de aprendizaje, como si ambas profesiones fueran 
intercambiables. Nada más lejos de la realidad. El 
magnífico sepulcro del obispo Escales no facultaba a 
Canet para voltear la nave de la catedral de Gerona. 
En resumen, los aspectos formativos de nuestros 
maestros siguen siendo un enigma que sólo el futuro 
podrá resolver. Homines peritissimos, pero aún de- 
masiado desconocidos. 

Para acabar, cabe preguntarse si en la consulta de 
Gerona de 1416 eran todos los que estaban y si esta- 
ban todos los que eran. Es evidente que la elección 
no se hizo a partir de la tipología de templo que obra- 
ban, ya que únicamente tres lo hacían en edificios de 
una sola nave (Bofill, Abiell y Sagrera), algo que, 
por otra parte, no se traduce de manera automática en 
la opinión de cada arquitecto; Abiell, por ejemplo, se 
decanta por las tres naves. Desde luego, no estaban 
todos los maestros previstos, si hacemos caso de la 
nota de viaje donde se consigna el itinerario que de- 
bía seguir el emisario del cabildo hacia el sur y don- 
de se alude también a Cervera y Lérida (Serra 1947- 
1951:197). En Cervera no debió encontrar respuesta, 
puesto que por entonces Pere Perull, el maestro que 
empezó a cubrir las naves del originalísimo templo 
gótico, se había trasladado a Montblanc (Llobet 
1999, Beseran 2003).2 Es más inesperada la falta de 
respuesta de Lérida, siempre suponiendo que el emi- 
sario llegara a la ciudad, ya que el maestro mayor de 
la Seu —entre 1410 y 1428, aproximadamente— era 
el famoso Carlí (o Charles) Vautier (o Gautier), a 
menos que casualmente se hubiera ausentado.? Pero, 
incluso en este caso, quien decidía era el cabildo. Re- 
cordemos, además, que participó en alguna visura; en 
1429 está documentado en Valencia tasando las co- 
lumnas de unas ventanas de la Casa de la Ciudad rea- 
lizadas por Joan Llobet (Serra, Miquel 2005: 105). 
En definitiva, abusando del trabalenguas, podemos 
decir que en relación a la consulta de 1416 había 
quienes eran y estaban (sin duda, la mayoría: Gual, 
Abiell, Sagrera, Xulve, Canet, Bofill, Valleres), quie- 


25 


nes estaban y no eran (o eran algo menos que los an- 
teriores, como Vallfogona, Mota, Antigó y supuesta- 
mente Guingamp) y quienes eran y no estaban. Entre 
estos últimos falta el representante de la única cate- 
dral catalana que resultó marginada, Vic, aunque era 
una fábrica por entonces inactiva. No se echan en 
falta maestros aragoneses, si hacemos caso de los re- 
latrvamente escasos intercambios arquitectónicos do- 
cumentados hasta la fecha. En cambio, hubiera sido 
lógico citar a algún experto de Mallorca o de Valen- 
cia, puesto que juntamente con el Principado confor- 
maban circuitos muy frecuentados por lapicidae en 
todas direcciones (Serra 2011). No sabemos si los 
clientes habían pensado en enviar un emisario hacia 
el norte más allá de Narbona, la antigua sede metro- 
politana, con una catedral que siempre gozó de gran 
ascendente sobre la gerundense. Ciertamente había 
otras iglesias que hubieran podido servir de referen- 
te: Saint-Nazaire de Carcasona, Sant-Etienne de Tou- 
louse y Nótre-Dame de Comminges, con sus yuxta- 
posiciones de cabecera gótica y nave o naves 
románicas; o Saint-Nazaire de Béziers y Saint-Ful- 
cran de Lodéve, con naves únicas de entre 14 y 15 
metros de anchura. Después de la consulta de 1416, 
el futuro profesional de los convocados no experi- 
mentó cambios aparentes. Algunos maestros se en- 
contraban por edad o por fatalidad en el ocaso de la 
vida (Vallfogona, Pasqual de Xulve, Abiell) y otros, 
más jóvenes, continuaron una dedicación práctica- 
mente exclusiva a la fábrica catedralicia que dirigían 
(Gual, Mota, Joan de Xulve, Valleres, Antigó). De 
Canet sólo se han documentado encargos escultóri- 
cos. En definitiva, el único que tendría ocasión de 
demostrar toda su capacidad inventiva es Sagrera, 
tanto en Mallorca como en Nápoles, sobre todo en 
arquitectura civil. En el Principado la actividad cons- 
tructiva también se estaba desplazando hacia este 
campo, pero sus protagonistas eran ya otros, empe- 
zando por Marc Safont y el citado Carlí Vautier. Es 
ahora cuando se difunden los nuevos repertorios or- 
namentales de tipo flamígero, con la ayuda inestima- 
ble de escultores como Pere Joan. Aunque, para ser 


El maestro Perull residió en el lugar de nacimiento, Montblanc, entre 1416 y 1423, aún conservando la maestría de 


la iglesia de Cervera. Por otra parte, en 1410 contrató la iglesia de Miralcamp, junto con Pere de Vall-llebrera. 

26 La bibliografía sobre el arquitecto empieza a ser considerable. Entre las aportaciones más recientes, para su activi- 
dad en territorio catalán véase Argilés 2008; y en la catedral de Sevilla, Jiménez 2014. El nombre del maestro aparece escri- 
to de múltiples maneras, pero en un primer testamento (1435) su hermano Raulí (o Raoul o Rotlí) Vautier (o Gautier) le lla- 


ma Carlino (Carbonell 2003: 191). 
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justos, habrá que reconocer que las grandes innova- 
ciones de carácter técnico —las bóvedas tabicadas o 
las estrelladas, por ejemplo— o morfológico-compo- 
sitivas —como el uso de formas propias de la arqui- 
tectura eclesiástica en la arquitectura civil: puertas, 
ventanas, etc.— no fueron mérito de los más jóvenes, 
sino de la generación que ahora se conmemora. 
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ABSTRACT 


Pere Sacoma, born at Cervia de Ter (Girona), was the most important master builder in Girona during the second half of 
fourteen century. He had a big amount of commission for build different types of building in the city of Girona. Since 1368 
he was involve in the construction of Saint Félix church and cathedral of Girona. He started before this date, we don”t know 
exactly when, the construction of bridge stone over the river Ter. Between 1370 and 1380 he went in for building the east 
wall of the city including Saint Domenico tower. Finally, he built a tower and repair latrines in episcopal palace during 
1385. He was one of the masters builders called to the first consultation, in the year 1386, for decide if the cathedral of Gi- 
rona should be built in three naves, following the head part of cathedral already finished, or in one only nave. 


RESUMEN 


Pere Sacoma, nacido en Cervia de Ter (Girona), fue el maestro de obras más importante de Girona durante la segunda mi- 
tad del siglo XTV. Tuvo una gran cantidad de encargos para construir diferentes tipos de edificios en la ciudad de Girona. 
Desde 1368 estuvo involucrado en la construcción de la iglesia de San Félix y la catedral de Gerona. Antes de esa fecha, no 
sabemos exactamente cuándo, empezó la construcción del puente de piedra sobre el río Ter. Entre 1370 y 1380 participó en 
la construcción de la muralla oriental de la ciudad incluyendo la torre de Santo Domingo. Finalmente, construyó una torre y 
reparó letrinas en el palacio episcopal durante 1385. Fue uno de los maestros de obra convocados a la primera consulta, en 
el año 1386, para decidir si la catedral de Gerona debía ser construida con tres naves, siguiendo la cabecera ya concluida, o 


con una sola nave. 
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INTRODUCCIÓN 


La figura del maestro de obra es fundamental en la 
realización de cualquier proceso constructivo en épo- 
ca medieval. Esta figura tiene aun más importancia 
cuando el edificio a realizar es complejo. La misión 
del maestro de obra, en época medieval es muy simi- 
lar a la que puede tener el arquitecto en la actualidad. 
Y decimos similar ya que el maestro medieval era el 
encargado de dirigir las obras y de controlar el sumi- 
nistro y la calidad del material que llegaba a esta.' 
Estas funciones actualmente las realiza el arquitecto 
técnico o aparejador. Evidentemente también se en- 
cargaba de realizar los planos del proyecto (traza).? 

Como han citado varios historiadores, el término 
«arquitecto» es poco utilizado en la Edad Media. Se 
utiliza una terminología variada como lapicida, can- 
tero o maestro de casas. La figura más próxima al ar- 
quitecto actual seria el maestro de obra con las va- 
riantes que hemos citado anteriormente. Este maestro 
medieval estaria formado básicamente en temas rela- 
cionados con la geometría.* 

A lo largo del siglo XIV nos encontramos que los 
maestros de obra en la ciudad de Girona ostentaban 
el cargo de maestro de obras de los dos edificios reli- 
glosos más importantes que se estaban realizando en 
la ciudad, la iglesia de San Félix i la Catedral de Gi- 
rona. Este hecho remarca los lazos que aun existían 
entre la iglesia de San Félix y la Catedral.* 

Los contratos entre los arquitectos y los cabildos 
nos informan detalladamente de las obligaciones de 
las dos partes y nos dan una idea del rol que jugaba 
el maestro de obra, no solo en la construcción, sino 
también en otros ámbitos de la sociedad medieval. 


Analizaremos alguno de estos contratos a medida 
que vallamos adentrándonos en la figura del maestro 
de obra más importante del siglo XTV en la ciudad de 
Girona, Pere Sacoma. 


ALGUNOS APUNTES DE LA VIDA DEL MAESTRO PERE 
SACOMA 


Los primeros datos que encontramos en la documen- 
tación sobre el maestro de obra Pere Sacoma datan 
del año 1362. En estos momentos el maestro estaba 
dirigiendo las obras del convento de Santo Domingo 
de Castellon de Ampuries, en particular, los trabajos 
que se estában realizando en el claustro y en las capi- 
llas. Parece ser que este seria oriundo de esta ciudad 
de la costa brava.* 

A partir del año 1368 se desplazará a la ciudad de 
Girona al recibir el encargo de construir el campana- 
rio de la iglesia de San Félix. Desde este momento y 
hasta el final de su vida estará trabajando en las 
obras más importantes realizadas durante la segunda 
mitad del siglo XIV en la ciudad de Girona. Entre 
sus encargos encontramos obras civiles como un 
puente sobre el rio Ter o la construcción de la mura- 
lla del sector este de la ciudad y obras religiosas 
como el citado campanario, el palacio episcopal o la 
participación como maestro mayor de la catedral de 
Girona. De su participación en todas estas construc- 
ciones hablaremos en el próximo apartado. 

Pere Sacoma estuvo casado con Florenga que hizó 
testamento el 7 de noviembre de 1388 ante el notario 
Pere Pinós.* Esta habría muerto con anterioridad al 
año 1394 por lo que el maestro contrajo segundas 


| Dos ejemplos los tenemos en dos registros contables del libro de obra de la iglesia de San Félix de Girona de enero y 
diciembre de 1387 donde el maestro compra unos robles y unos olmos (ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), £XXXVv 1 f. 


pee 


2 En los libros de obra de la iglesia de San Félix de Girona encontramos citadas la traza del campanario gótico y la tra- 
za de la capilla de Nuestra Señora de los Angeles situada bajo este campanario. 

3 L'architecte lui- méme doit consacrer un temps plus long qu 'autrefois a l'élaboration du projet. Gráce a son savoir 
en géometrie, il doit aussi maitiser l'art du dessin et de la représentation géométrale (Recht ed. 1989, 24). Cita al apareja- 
dor como intermediario entre el que concibe (arquitecto) y los trabajadores. Esta figura no aparece en el caso de la iglesia 


de San Félix de Girona. 


4 Recordemos que hasta el siglo XI, tal com queda recogido — a través del analisis de los diferentes historiadores que 
estudian la iglesia de San Félix de Girona los cabildos de los dos templos formavan un único cabildo (Chamorro 2004, 


cap.1). 
3 Gironella (2011, 42: 260-261). 
6 AHG. F. Vidal. Notaria Girona 6. Reg. 102. 
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nupcias con Caterina citada ya el año 1389. Poste- 
riormente se volvió a casar con Marquesa que apare- 
ce citada en la documentación en el año 1394. El 
maestro tuvo con Florenga tres hijos, Pere, Joan i un 
tercero, del que desconocemos su nombe, que murió 
prematuramente y fue enterrado el 19 de abril de 
1370.” Conocemos su nombre ya que aparecen cita- 
dos en la documentación por cuestiones relacionadas 
con la herencia de su padre el 30 de abril de 1394, el 
7 de mayo de 1397 y el 30 de abril de 1400. También 
tuvo con Florenga una hija, Joana, que fue bautizada 
el 22 de noviembre de 1372 apadrinada por Pere 
Ros, beneficiado del monasterio de San Pedro de Ga- 
lligants. Con Caterina tuvo un hijo, Germá y con 
Marquesa dos hijas, Eulalia y Francesca. * 

Pere Sacoma murió entre el 13 de abril y el 7 de 
mayo de 1397 aunque en un documento de 21 de 
abril de 1396 se le da por muerto.? El 8 de mayo Pere 
Sacoma hijo nombra procurador al trapero de Girona 
Joan Padrés para velar por sus intereses en la ciudad 
de Girona. 


LAS OBRAS DE PERE SACOMA EN LA CIUDAD DE 
GIRONA 


Introducción 


Activo en la ciudad de Girona en la segunda mitad 
del siglo XIV, Pere Sacoma, fue el maestro de obras 
más importante de la ciudad. Recibio encargos de 
todo tipo tanto de obra civil como de obra religiosa, 
obra nueva o reparaciones. Era propietario de una 
cantera en el barrio de Pedret muy próxima al portal 
de Francia. 

En este apartado hablaremos de las grandes obras 
en las que intervino Pere Sacoma en la ciudad de Gi- 
rona. Hablaremos un poco de todas ellas, ordenando- 
las por orden cronológico, haciendo especial inciden- 
cia en su intervención en la catedral de Girona y 


sobretodo en la construcción del campanario de la 
iglesia de San Félix del que poseemos una amplia 
documentación.'” 


El puente sobre el rio Ter 


La primera construcción que tenemos documentada 
en la ciudad de Girona en la que participa como 
maestro Pere Sacoma es un puente sobre el rio Ter. 
No conocemos a través de la documentación de los 
archivos gerundenses la fecha exacta en que contrato 
la construcción del puente pero lo que si que sabe- 
mos es que fue con anterioridad al año 1368 cuando 
inicia las obras en el campanario. Como veremos 
cuando hablemos del contrato para construir el cam- 
panario en este se especifica que el maestro podrá 
ausentarse de la obra solo para dirigir las del puente. 

Este nuevo puente sustituiría al puente de madera 
que desapareció con las inundaciones del 28 de di- 
ciembre de 1367 que se construyó por el mal estado 
del puente mayor. Según citan diferentes autores la 
construcción de este nuevo puente empezaría el mes 
de mayo de 1368 utilizandose piedra (figura 1). Para 
acelerar la construcción de este puente el rey otorgo 
una licencia para recaudar donativos el 10 de junio 
de este mismo año.” 

Este puente se situaría próximo a la iglesia de San 
Jaime, donde actualmente se encuentra la iglesia del 
Pilar junto al hospital de San Lázaro. Creemos que 
este puente no llego a acabarse por razones de diferen- 
te índole. Economicamente la construcción del puente 
no fue viable a pesar de los decretos dictados por dife- 
rentes reyes para conseguir donativos para su cons- 
trucción. Pero creemos que existio otro problema más 
importante de carácter técnico. La ubicación del puen- 
te coincidia con la zona conocida como la isla del Ter. 
Esto planteaba dos posibles soluciones: un puente con 
tres arcos o un puente con dos arcos para aprovechar 
la isla para cimentar uno de sus pilares. Creemos que 


7 Item die sabbati post pasca XX die aprilis fuit in dicta opere cloquerii P. Cacoma magister ipsa die sabbati tailaru ad 
peradandum quem die lune et die martis funter festa pasche aliis diebus pluit duobus diebus et die veneris ipse sepelivit I 


filium... HIT (s.) (ADG. Obra, 1365 — 1391 (gastos), f. XLVIII) 


$ Estos datos han sido facilitados por Pere Freixas i Josep Maria Gironella a los que agradacemos esta deferencia. 


2 AHG. F. Vidal. Notaria Girona 6. Reg. 84. 
10 Chamorro (2004). 
11 Costa (1974, 22: 140). 
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Figura 1. 
Restos conservados del puente de Pere Sacoma (Albert 
Guevara). 


esta problemática se alargo hasta el año 1446 cuando 
Berthomeu Climent se desplaza a Valencia para con- 
sultar con diferentes maestros de obra de esta ciudad 
la viabilidad del proyecto (figura 2). Las luces de los 
arcos en el caso de dos arcos ascendían a 330 palmos 


12 Zaragozá y Gómez-Ferrer (2007, 25-27). 
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Figura La 
Dibujo del puente sobre el rio Ter. Archivo Municipal de 
Girona. Llibre Vermell, £.120v 


(64,30 metros) y 13 canas (20,26 metros). En el caso 
de 3 arcos estamos hablando de 16 canas (24,90 me- 
tros), 23 canas (35,85 metros) y trece canas (20,26 
metros). Como podemos observar se trata de luces 
muy importantes incluso por encima de los 22,80 me- 
tros de la bóveda de la catedral de Girona construida a 
partir de 1416.'? Al problema de la luz de los arcos se 
tenía que añadir el trabajo en zona con agua y las 
constantes avenidas del rio. 


El campanario de la iglesia de San Félix de 
Girona 


Pere Sacoma sera el maestro de obras encargado de 
la realización del campanario gótico de la iglesia del 
santo mártir Félix. Este maestro ostentaba al mismo 
tiempo el cargo de maestro mayor de la catedral de 
Girona —aparece a menudo citado utilizando esta 
terminología en los libros de obra analizados— y 
maestro mayor de la iglesia de San Félix de la misma 
ciudad. ** 

Como preámbulo a la ejecución del campanario el 
día 8 de mayo de 1368 se firma el acuerdo de la igle- 


13 A este maestro de obra lo citaremos siempre de la misma forma a pesar de que en los libros de obra aparece citado 
indistintamente como Pere Sacoma, Pere Cacoma, Pere de Cumba ¡ Pere de Comes. A modo de ejemplo extraeremos un 
fragmento de un registro del 13 de mayo de 1388 donde: /ltem a XIII del dit mes mosen P. Carrera vicari de mossenyor bis- 
be mes e posa estimadors ¿o es en P. Comes maestre mayor de la seu e en Francesc de Peradalte obrer e beneficiat de la 


dite seu. En les peres qui foren... 


(ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), £fXXXXV). 
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sia de San Félix de Girona con Berenguer Busquets i 
Berenguer Ferrer para derruir los hospicios de Fran- 
cesc de Cots y de Berenguer Hospital que ocupaban 
el lugar donde se construirá el nuevo campanario. Se 
acuerda pagar 50 libras, 8 solidos anuales de censo al 
sacristan mediano —también citado como sacristan 
segundo— de la Seu, 1 morabetin al abad por cada 
nuevo titular y por 7 palas del albergue de Berenguer 
Hospital, 7 libras. La primera notícia que tenemos de 
este maestro en la iglesia de San Félix es que: /tem lo 
maestre de la obra en P. Cacoma e yo passam la bar- 
cha per tregar lo cloquer part la pila del pont done a 
la barquera... II d. (ADG. Obra, 1365-1391 (gastos), 
f.XV). Este hecho tiene lugar en una fecha indeter- 
minada entre el 3 de junio y el 24 de julio de 1368. 
Podemos asegurar que la traza se ejecuto antes del 3 
de julio de 1368 ya que en esta fecha empiezan los 
gastos para construir el campanario. En estos mo- 
mentos se compran y reparan diferentes medios auxi- 
liares para realizar la obertura de los cimientos como 
pueden ser cestos, picos, etc. ** 

La primera piedra del campanario se coloco el 11 
de agosto de 1368: Comencaren a paradar en lo clo- 
quer lo divendres a vespre de la dita setmana XI de 
agost e monsenyor lo bisbe posa la primera pedre 
(ADG. Obra, 1365-1391 (gastos), f. XXIIIIv). En es- 
tos mismos momentos se comenzo a suministrar cal 
para la realización de los cimientos. La semana del 
sabado 29 de agosto queda muy claro el trabajo que 
se realiza ya que se especifica: Disapte a XIX de 
aguost foren estats en la setmana proper pessada per 
peradar en la obre del cloquer los maestes, e meno- 
bres, e fembres ques saguesen. Et aquesta setmana 
noy peradarem sina III dies el cinquen faem escom- 
bra vers la part de cer co es inter la placa de Bala- 
ger et de l.alberch domnii Espital. Et lo dimarts fo 
madona Sancta Maria. (ADG. Obra, 1365-1391 
(gastos), f. XXVI). 

Existia en la citada iglesia un campanario románi- 
co que se debe reforzar el 30 de agosto de 1368 ante 
el peligro de derrumbe. Esto permite deducir que el 
cloquer vell se encontrava en el lado norte tocando la 
fachada principal y que una vez derruidos los alber- 
gues este presento problemas de estabilidad. Sus ci- 


mientos quedaron descalzados una vez fueron derri- 
bados los albergues. Por todo ello la semana del 
sabado 5 de agosto: Item pague an March Juglar que 
desses per beure per macips que aydaren lo dia de 
sent Feliu a develar los senys del cloquer e les es- 
quelas per dupte de perryll XXI denarios. E per lo 
maestre maior e per en Ffrancisco fuster per sopar 
VII denarios. E per en Botet XU (d.)... MI s. V d. 
(ADG. Obra, 1365-1391 (gastos), f. XXIIII) y a con- 
tinuación el 6 de agosto se trajo tierra para reforzar 
—aguavayant— el campanario (figura 3). 

Aunque ya se había colocado con anterioridad la 
primera piedra no es hasta el 5 de septiembre de 1368 
que Pere Sacoma y el cabildo firman la capitulación 
para realizar el nuevo campanario. En esta se estable- 
cen los compromisos que contraen el maestro y el ca- 
bildo de la iglesia de San Félix: /tem solvi discreto R. 
Egidii notarii Gerunde V die septembris pro instru- 


Figura 3. 
Libro de obra de la iglesia de San Félix (ADG. Obra, 1365 
-1391) 


14 En nom de deu e de madona sancta yo Dalmau Corona obrer de sent Feliu de Gerona de volentat e de conseyll del 
capitol et de molts ciutadans comence de obrar e de fer lo cloquer per la dita esgleya dilus a 11 de juliol de MCCCLXVIUI 


(ADG. Obra, 1365 — 1391 (gastos), £.XVID. 
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mentum fecum inter capitulum huius ecclesie et P. 
Cacoma magistrum operis cloquerii noviter incepti. 
Et en certum prova in verso instrumento caventur in 
effectum ista. Primo quod ipse proficue procuret ip- 
síius opus dictorum evitando et expenses inecidiarias 
quantum in iste fuiter et hem ¡uravit. Item quam ad 
opus accipere non valeat sine licencia operarii. Item 
quam quotiacumque fuiter in ipsa opere fecus aprope- 
ratus operandi qua vocatus quoscumque opere dimis- 
sis opereter in nostre opere. In premissis fuit excep- 
tum operus op pontis maioriis in qua ¡am primus 
extait obligatus. Et cave quo ipse fuit in ipsa opere 
pontis ultra in a rao pro una hora diey sine logerio 
videat illos qui operabant vel [ultra] peravunt lapides 
de brocar in ista opere. Et est sibi contestum darem 
pro qualibet die faener quo fuiter in opere predictum 
HI solidi. Et uni eius familia vel 1 ipsorum. Item ul- 
terius annuarium darem sibi de gratia CXL solidi se- 
guons la restis empera que obrarem car per la restis 
que no obraren en lo cloquer ne en padrera no deu 
res pendra ans den e solidi deduyt dels dits CXL soli- 
dos prorata temporiis et quamtitis (ADG. Obra, 
1365-1391 (gastos), f. XVv). De esta capitulación 
destacamos que Pere Sacoma esta obligado a evitar 
gastos innecesarios durante su construcción, no se 
puede ausentar a no ser que este trabajando en las 
obras del pons maior, en este caso al menos tiene que 
estar una hora en el campanario y dejar un encargado 
de la dirección de la obra, el sueldo del maestro sera 
de 4 solidos diarios y de 140 solidos (7 libras) anuales 
en concepto de pensión, descontando la cantidad co- 
rrespondiente a los dias no trabajados. Su salario se 
mantendra constante durante todos los años que inter- 
vendra como maestro de obra del campanario a pesar 
de la fluctuación en los salarios y en los precios de los 
materiales a lo largo del siglo XIV. A veces el maestro 
solicitará cobrar parte de su salario —en concepto de 
pensión— por anticipado.'* 

Pere Sacoma se ausenta habitualment para trabajar 
en las obras del puente mayor. Por ejemplo en la sema- 
na del 19 de agosto del año 1368: Primerament lo 
maestre II dies car lo dissapte fo al pont... XVI s. 
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(ADG. Obra, 1365-1391 (gastos), f. XXVI). Como po- 
demos comprobar cobra los 4 solidos estipulados en su 
contrato por dia trabajado. También se ausenta cuando 
se tiene que desplazar a otras ciudades para resolver 
sus asuntos. Este es el caso de la semana del 27 de sep- 
tiembre de 1368, momento en que se abandonan provi- 
sionalmente las obras en el campanario para empezar a 
realizar obras de fortificación en la iglesia de San Félix 
de Girona, cuando: Lo maestre noy fo que a Castaylon 
ana per las venemas e per sos affers lo dissapte prop 
pessat (ADG. Obra, 1365-1391 (gastos), f. XXXIlv). 
Almumí cita las ausencias de maestros de obra en el 
caso Tortosa como una forma de reciclaje ya que acce- 
dian a obras de otros arquitectos que trabajaban en la 
Corona de Aragón o en el resto de Europa.!* 

Parece ser que durante la ausencia de Pere Sacoma, 
el máximo responsable de la obra es el carpintero lla- 
mado Botet. Hacemos esta afirmación ya que en el re- 
gistro contable de 28 de septiembre de 1368: Prime- 
rament hi fo en Botet fuster que paradava car lo 
maestre en Pere Cacoma era a Casteylon e foy XII 
dies a fer de UI sous VI diners per dia... XLIX s. 
(ADG. Obra, 1365-1391 (gastos), f. XXXIII) por lo 
que su sueldo estaba por encima de los maestros can- 
teros siendo el operario mejor retribuido. 

Como cualquier maestro de obra de época medieval 
Pere Sacoma tenía un aprendiz —macip— que cobra- 
ba exactamente la mitad del sueldo del maestro o sea 2 
solidos diarios.'” El aprendiz que estaba bajo las órde- 
nes del maestro parece ser que se llamaba Guillem. En 
un registro del 29 de julio de 1368 aparece la abrevia- 
ción de su nombre con una G*”, Este macip, igual que 
sucedia con su maestro, en ciertas ocasiones se ausen- 
tava de la obra para trabajar en el puente mayor. El 
año 1369 Guillem pasara a cobrar de forma puntual 3 
solidos diarios. Parece ser que en el año 1369 el maes- 
tro mayor tenía dos aprendices ya que junto a Guillem 
aparece Bernat. Pensamos que lo que sucede es que el 
macip del maestro pasa a ser Bernat y que Guillem, 
Guillem de Mieres, pasara a ser peón en el año 1369. 
Esta sería la razón por la cual los libros de obra hablan 
de Guillem Mieres senior.'% Esto quedaría confirmado 


15 ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f.42v. En este caso se le adelantan 50 solidos. 


16 Almuní (1991, 113). 


17 Ttem li pague per le seu macip per los dits VI dies a rao de II sous per dia qui picava ... XII s. (ADG. Obra, 1365 — 


1391 (gastos), f.XVIlv). 


18. Ttem solvi VII die aprilis die dominica in albis Guillelmo de Mieriis seniori qui fuit in dicta opere abrocar in septi- 
mana pasche per II dies... XT s. (ADG. Obra, 1365 — 1391 (gastos), f. XXXVID. 
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ya que a partir del 15 de abril de 1369 solo encontra- 
mos a Bernat como mancipio magistri. Pere Sacoma 
ira cambiando de aprendices a medida que avanza la 
construcción del campanario de la iglesia de Sant Fé- 
lix. Unos registros de finales de marzo de 1381 indi- 
can que Pere Sacoma tenía tres aprendices a su servi- 
cio trabajando en obra. Se trataria de Francesc Lapart, 
Andreu —citado como macip— y Arnau Granell. Eso 
creemos ya que el maestro cobra en nombre de estos 
tres aprendices: /tem pague lo dit die al dit mestre per 
en Ffrancesch Lapart qui havia obrat a la dita obra 
1H jorns ... XUH s. [...] Item pague lo dit die al mestre 
per nAndreu macip seu qui havia obrat a la dita obra 
Vjorns... XI s. VI d. [...] Item pague al dit mestre per 
n.Arnau Granell per V jorns... XI s. VI d. (ADG. 
Obra, 1374-1384 (gastos), £.52v). Más adelante queda 
claro que Francesc Lapart es un carpintero mientras 
que Andreu y Arnau son aprendices de Pere Sacoma.'” 
Junto con estos dos aprendices también aparece en 
momentos puntuales un tercer aprendiz que acompaña 
al maestro de obra, se trata de Antoni y de Pere Riera, 
según el caso. Este último ya aparecia citado en el año 
1379.2 Este aprendiz cobrara a razón de 30 dineros 
diarios por su trabajo mientras que el macip que tenía 
anteriormente, Guillem Mieres, cobraba 36 dineros. 
Este hecho nos hace pensar que dentro la categoría de 
aprendices había unos más calificados, con más expe- 
riencia, que otros. 

Las obras continuan en el campanario en el mes de 
febrero de 1369 ya que: /tem solvi die dominica II 
die marcii dicti anni MCCCLXIX magistris sive pa- 
dreriis infrascriptis que fuerunt in opere pro peran- 
dis, picandis et brocandis lapidibus del alambor pro 
cloquerio. Et inceperunt die lune XXVI die februarii 
primo P. Catorra que fuerat in ipsa septimana per VI 
dies precio III solidi HIT denarii pro die que alias 
non porterani aliquem hicte... XX s. (ADG. Obra, 
1365-1391 (gastos), f XXXVlIv). La cita del alam- 
bor nos recuerda que aún se construye la parte más 
baja del campanario (figura 4). 

El año 1369, a mediados del mes de abril, aparece 
un registro bastante interesante mencionando la 
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Figura 4. 
Campanario de la iglesia de San Félix de Girona (M.A. 
Chamorro) 


construcción de la iglesia de San Félix. Este registro 
especifica que: ltem fuit magister maior per unam 
diem quas ad faciendum la lotga ad ponendum lin- 
dars... HI s. (ADG. Obra, 1365-1391 (gastos), f. 
XXXVIlIv). Como observamos el maestro esta traba- 
jando en las obras de la lonja. Ya existía una lonja ci- 
tada en el año 1349 y, por tanto, este registro solo 
hace referencia a obras de reparación de la lonja o a 
la construcción de una nueva, recordemos que eran 
construcciones efímeras.?! El maestro mayor junto 
con algunos carpinteros, herreros y peones con- 
struyen la lonja para trabajar a pie de obra, situando- 
la lo más cerca posible de la obra del campanario, o 


19 Ttem pague al dit mestre per en Efrancesch Lapart fuster per VI jorns ... XVII s. (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), 


£.53). 


2 Pere Comes maestre maior per tots los V dies e per II dies de la setmana passade e pre per die III solidos ... 
XXVII s. y Item P. Riera son macip per tots los V dies... XI s. VI (d.) (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), £.35v. 


21 ADG. Obra, 1349 (gastos), f. 3. 
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sea, al inicio de la escalinata de la iglesia de San 
Félix como la construída el año 1377 ante cloque- 
rium novum.? Esta lonja se desmonto en el mes de 
abril de 1375, ya que: /ltem a XII! d. abril agui HH ma- 
nobres I jorn per levar les bigues de la loge e desar e 
estoyar les e desaren lo sementeri ves sol ponent co- 
staren... HIT s. (ADG. Obra, 1374-1384 (gastos), f. 
9). Recordemos que además de la lonja existia la 
casa de la Obra. 

Dos registros de 2 de julio y 16 de julio de 1369 nos 
indican que ya se esta trabajando en los muros vertica- 
les del campanario de la iglesia de San Félix. En la pri- 
mera se trabaja en la cantera realizando un tipo muy 
concreto de sillares, los llamados somadals, para colo- 
car en obra y en la segunda se inician obras en el cam- 
panario y ya no se describen los muros ataluzados.” 

Durante un largo período de tiempo no tenemos 
notícias de Pere Sacoma. Esta falta de referencias, 
dejando de banda el período comprendido entre los 
años 1370 y 1374 del cual no se conservan los libros 
de gastos de la obra, es bastante significativa ya que 
hasta el mes de noviembre de 1376 no se vuelve a 
citar. Este registro menciona las deudas que tiene la 
obra con el maestro desde el mes de mayo de 1375 
hasta noviembre de 1376.? Después vuelve a des- 
aparecer hasta el 4 de septiembre de 1378 donde: 
Item solvi III die mensis septembris anno LXXVIIT 
Petro de Cumbis petrario et magistro operis dicte 
ecclesie que sibi debebant pro pensione sua videlit 
de uno anno quo operare fuius in dicto opere a III 
die mensis madii anni MCCCLXXVI citra prout in 
quodam instrumento condicionato inter capitulum 
dicte ecclesie et ipsem fecum e fe fecem existire V'* 
die septembris anni LXVIII in posse discreti Ray- 
mundi Egidii notarii Gerunde... VII ll. (ADG. Obra, 


2 ADG. Obra, 1374 -1384 (gastos), f. 22. 
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1374-1384 (gastos), f.29v). A pesar de estas apari- 
ciones esporádicas, si nos fijamos, en ningun mo- 
mento se cita que el maestro trabaje en la obra reali- 
zando los trabajos propios de su cargo seguramente 
porque ya es el maestro mayor de la catedral de Gi- 
rona y esta última construcción es prioritaria. 

El 4 de mayo de 1377 se empezaría a cubrir la ca- 
pilla del campanario gótico (figura 5). En el mes de 
julio se trazaría la planta de la capilla: /tem emi V la- 
yens canabi ad opus layandi sive trassandi capellam 
cloquerii novi decestiterunt... XV d. (ADG. Obra, 
1374-384 (gastos), f. 23). En esta capilla trabajaran 
los canteros Francesc Cassa y Antoni Escuder. El 
maestro mayor solo aparece cuando cobra su pensión 
el 4 de septiembre de 1378.2 

La cuarta semana del mes de agosto de 1379 la 
construcción del campanario ya estaria bastante 


Figura 5. 
Capilla bajo el campanario de la iglesia de San Félix de Gi- 
rona (David Giró) 


2 Item incepi operari in cloquerio similiter ad ponendum lapides die lune XVI die julii. Et fuit in ipsa septimana que 
fuit finita die dominica XXI die julii Petrus Coma magister major per VI dies ... XXI (ADG. Obra, 1365 — 1391 (gastos), 


f. XL). 


2 Item solvi Petro de Cumbis magistro operis dicte ecclesie pro modum seguent et per diversas solutiones VII libras 


sibi debites tam pro tempore quo Efrancisco de Cursu fuit operarius quem pro tempore quo ego fui operarius a V'* die ma- 
dii usque anno LXXV usque ad XXI diem nouembris anni LXXV!I prout in presenti libro ligidum in videre primo vilet rece- 
pit pro me nomine operis de preses unum florenum. Item recepit de quodam poste vedito pro ipsium operi sedis ad opus de 
mollis VII solidi. Item recepit plus a Raymundo Spinalp subcapellano pro michi et nomine meo XXXI solidi. Item solvi ego 
sibi numerando heom apocham de VII libras in forma... XC s. (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), £.20v). 

2% Item a III de mag del ayn de MCCCLXXVI comenca apereyar los entaulaments et sargaments de la capela del clo- 
quer nou et comenca.y a esser an Efrancesch Cacan padrer qui primerament hi fo per V dies continuis a rahon de III sous VI 
diners per jorn los quals li pague disapta a IX dies del dit mes... XVII s. VI d. (ADG. Obra, 1374-1384 (gastos), f. 22). 
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avanzada, en altura, ya que se levanta una nueva bas- 
tida sobre la existente.? En este año, como aparece 
en los registros contables, Pere Sacoma trabajo en el 
campanario cuatro meses y una semana. A principios 
del mes de junio de 1380 se iniciaría la construcción 
de las escaleras de caracol ja que: Primament pague 
an Barera padrer e an Bassa padrer entre diverses 
veguades altra XX florines que lo seyor en Pont los 
havia bastreís quals heren deguts co es per CXXXX 
una cana e VI palms e per mig de peres de filades a 
rahon de II sous la cana CCCCXXV sous III diners 
e per XLVII canes e miga de peres de caragoll a 
rahon de HIT sous la cana CXC sous e per VIII gra- 
sons de caragoll a rahon de X sous la pera LXXX 
sous. Summa que monta tot ¿o que yolas he paguat 
per les dites peres deduits los XX florines que ja ha- 
vian rehebuts del sef[n]yor en Pont... CCCCLXXV s. 
1 d. (ADG. Obra, 1374-1384 (gastos), f. 46). 

El 3 de febrero de 1381 se inicia una nueva fase en 
las obras del campanario. Se ejecutan los formarets 
—nervios— de la bóveda de la capilla. El 23 de mar- 
zo de 1381 se estan haciendo las cimbras para ejecu- 
tar estos nervios y un puente de madera en el campa- 
nario.” El 13 de abril de 1381 se produce el pago a 
Joan Llor, herrero, de las rejas para los ventanales de 
la capilla del cloquer nou.? El 18 de mayo esta capi- 
lla se estaría acabando ya que 3 campesinos de Sarriá 
cobran 11 solidos por 3 piezas de piedra para la esca- 
lera de caracol del campanario y para la clave de bó- 
veda de la capilla bajo el cloquer. A principios de ju- 
nio se suministran sillares escalabornats para la 
realización de la bóveda de la capilla bajo el campa- 
nar y para la escalera de caracol y a finales del mis- 
mo mes se inicia la realización de las puertas.” Aun 
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se trabaja en estas puertas a finales del mes de abril 
de 1382 ya que: /tem pague lo dit die an Berengario 
Serra fuster per les portes del caragoll nou quey mes 
e torna desfer e conectar e bararr ab cabirons quey 
mes seus... VI s. (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), 
f. 69). 

Los trabajos en las escaleras de caracol se estaban 
acabando el 1382 ya que se paga por: ... X11I cum- 
breres de la fin del caragol... (ADG. Obra, 1374 — 
1384 (gastos), f. 66). La semana del 27 de septiem- 
bre de 1382 se paga a Juliá por dos piezas de piedra 
para finalizar la escalera de caracol. * En este mismo 
año se esta realizando el arco ancho o mayor del 
campanario. En un registro de inicios del mes de 
marzo del mismo año encontramos a Bernat Rimbau 
que aporta piedras para este arco de la capilla.*' En el 
mes de mayo el carpintero Vilarnau esta realizando 
las cimbras para este arco. *? En la segunda semana 
de agosto se realiza el corredor, y su cubierta, situada 
entre el final de la escalera de caracol y el primer 
piso del campanario. El 13 de septiembre se compran 
bigas de roble para realizar las barandas en la escale- 
ra que va del nivel 1 al nivel 2 del campanario.** 

El 27 de septiembre de 1382 se paga al cantero 
Pere de Torres por dos piezas de piedra para una co- 
lumna - el capitel aparece después — situada al final 
del espigón de la escalera del campanario nuevo (fi- 
gura 6), que sirve para aguantar la cubierta de esta, y 
la otra es utilizada para el dintel de la puerta princi- 
pal del campanario. ** 

El 23 de mayo de 1383 aparece en obra, trabaja des- 
de el 15 de julio de 1368, el cantero Pere Ramon con 
un aprendiz para trabajar cuatro días. Este cantero sera 
el encargado de realizar la clave de bóveda de la capi- 


26 Item compre den P. Pont fuster tagel per fer lo bastiment sobre lo primer bastiment per pugar altere IX peras e cos- 


taren... VII d. (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 39v). 
27 ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), ff. 48v, 51v y 52. 


2 Item pague lo dit die an lohan Lor ferrer per III rexes de fferra pensans LXII libras les quals feu a opus de les va- 
drieres de la capela del cloquer... LXTI s. (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 54). 


2 ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), ff. 60, 62v y 64. 


30 Ttem compre lo dit die an Julian cauciner de Gerona que li devia de compta vey per rahon de dues peres quen preses 
a opus del caragoll de les quals sa feu de la una la colona qui ten les cubertes dels dit caragoll e de la altra lo limdar cort 
de la porta sobirana del dit caragoll constaran... Vs. (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 79). 


31 ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), ff. 66 y 67v. 


32 Item pague lo dit die an Vilarnau fuster qui here estat a la dita obra per obrar les encendries del dit cloquer ab 1 seu 
macip a rahon de VI sous per jorn enfren.dos... XXX s. (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 70). 


33 ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), ff. 75 y 77v. 
34 ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 79. 
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Figura 6. 
Cubierta escalera de caracol campanario iglesia San Félix 
de Girona (M.A. Chamorro) 


lla del campanario, a pesar que Pere Sacoma continua 
trabajando regularmente.** El 6 de julio de 1383 se 
paga la primera clave de bóveda del campanario com- 
prada hacía tiempo. El 5 de agosto de 1383 se trans- 
porta la clave desde la cantera a pie de obra.** El 6 de 
octubre el maestro, ahora citado asi, Pere Ramon em- 
pieza a floregar la bóveda de la capilla bajo el campa- 
nario. El esbozo de los angeles que aparecen en la cla- 
ve la realiza el pintor Guillem Borrassa I por 3 
florines.?” La clave estaria acabada el 27 de octubre de 
1383 tal como aparece en el siguiente registro: tem a 
XXVII del dit mes esplague la clau e foy en P[ere] 
R[amon] aquesta setmana II dies... VII s. (ADG. 
Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 89). El pago conforme 
la clave esta acabada es de 13 de enero de 1384 y dice: 


Miguel Ángel Chamorro Trenado 


Efo covengut de voluntat del honrat capitol en lo qual 
consentiment foren presens micer Nicolau Siffre vica- 
ri, Arnau Citgar capelan, Arnau Busquets, Berthomeu 
Ribots magor de dies Nicolau de Bosquets sacristan 
magor entre mi Bonanat des Pont, obrer de Sent Feliu 
e en Pl[ere] R[amon] padrer que el degues fer aquela 
part de la volte del cloquer un esta la clau magor a 
ses messions exceptat péres e calg e fuste et clavao e 
que de ses mans el agues a fer la volte complide e re- 
sade. E ago fo fet l.ayn de nostre senyor MCC- 
CLXXXIHI a XUI dies del mes de vuytubri per tres pa- 
gues LXX libras de Barchinonesesa axi com pus 
larguement se contenen per capitoli en dues lenques 
de paper ho mig fuyls dels quals el hac translat e yo 
men retangui laltre. Item a XII de janer de MCC- 
CLXXXTIT lo dit P[ere] Rlamon] hac fet compliment 
a le dite volte de tot go que fer hi devie axi que el ha 
promes de fer en la dite obre sus alt al cloquer ultre ¿o 
que no devie fer segons los capitols una setmane ab 
sos macips Perque yo dit Bonanat obrer l.ayn demont 
dit de MCCCLXXXTII done e pague al dit Pfere] 
R[amon]. XXII del mes de janer present en P. Comes 
maestre maior e totem los capitols entre el e mi fets... 
LXX 11. (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 90v). 
Una vez colocada la clave de la capilla, las obras 
del campanario continuan ejecutandose la paret y 
realizando la segunda bóveda del cloquer. * El 20 de 
abril de 1384 empiezan a llegar a obra piedra para 
realizar el pavimento lo que nos indica que se esta 
acabando el segundo cuerpo del campanario.*” En el 
año 1385 se realizan obras de fortificación que afec- 
taran al campanario y a la iglesia. “ El 25 de febrero 


35 Vease ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 90v donde aparece el compromiso entre el cabildo de San Félix de Giro- 
na y al maestro Pere Ramon para realizar esta clave de bóveda por el precio de 70 libras barcelonesas en contrato firmado 


el día 13 de octubre de 1383. 


36 Item a V de agost agui VIII traginers de Serrian per portar la clau de la padrera per la volte de la capela e prenien 
per die quescun V sous e ultra per beura II sous e II [diners] et VI sous XX [diners] quels devie del temps den Francesc 
Corone e per XX viatges que faeren de aquests dies... II ll. XU s. VI (d.) (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 87v). 

37 Item he dat an G. Borragan qui ha formades les figures dels angels als demont dits padres e es hi estat moltes repa- 
lades e molts dies a conexenca del maestre mayor... HI FI. ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 88v. 

38 Item a III dies del mes de decembre fiu vanir per 1 carrater quey.c avie vangut de Proenga V canes de la volte de- 
mont del cloquer de queles G. Boffil fa, e costave per cane VIII diners monte... II s. HI (ADG. Obra, 1374 — 1384 (gas- 


tos), f. 89v). 
39 ADG. Obra, 1374 — 1384 (gastos), f. 92. 


1% Primerament a IX del mes de janer del dit ayn comenge a obrar en lo cloquer per tal com les companyies eren en- 


trades en lo comptat d.Empuries. E fo ordenat que faessem empits sus alt en lo cloquer per deffensar l.esgleya e la porte de 
ponent. E fiu aportar XVIII somades de calg den Lorenc calciner a raon de X diners la cortera e au[iJe en le somade 1I1I 
corteras; monte. Item fiu 1 pont de loc a le torre de Sobreporte e fo.y en Berengarius Serra, e son macip 1 die que foy en Be- 
renguer Serra e son macip .Í. die quiscun, prenien entrandos... VII s. (ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), f. XXD. 
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continuan las obras en la segunda bóveda. Esta bóve- 
da se apuntalara el último dia del mes de febrero ya 
que se compran a Pin tres dozenas de berns. El 6 de 
marzo del mismo año se realiza el muro y se coloca 
el relleno.* 

El 9 de enero del año 1385, a instancias de los 
mandos militares de la ciudad de Girona, Pere Saco- 
ma trabaja en la realización de las almenas — los li- 
bros mencionan que realiza paret — situadas sobre el 
campanario de la iglesia de San Félix. Nos dice que: 
Item es estat a peredar en lo cloquer per fer lo de- 
mont dit empits en P. Comes maestre maior de la dite 
obre per III dies a raon de II sous per die monte... 
XVI s. (ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), £. XXI). 
Este año el maestro de obra cambiara de aprendiz ya 
que aparece citado en los registros de principios de 
este año.” 

Hasta el 20 de mayo de 1385 no aparece un regis- 
tro para ejecutar cimbras y apuntalar las existentes.* 
Este hecho nos indica que se estan preparando los 
medios auxiliares necesarios para realizar arcos y bó- 
vedas. Simultáaniamente se trabaja en la cantera y se 
transporta material a obra. El 27 de junio parece que 
se acabaria esta bóveda ya que: ltem hi es estat en 
Pere Basse per VI dies quant cluim la volte a raon de 
11 sous per die... I l. HIT s. (ADG. Obra, 1365 — 
1391 (ingresos), f. XXVIIII). Que se estan realizando 
trabajos en la bóveda lo confima el registro del mis- 
mo dia referido a las piezas de esta. ** 

El 1386 continuan las obras del campanario y en el 
1388 un nuevo andamio se instala a medida que el 


campanario gana en altura.* La actividad en el mes 
de abril y mayo es continuada trabajando muchos 
operarios. Se estaría realizando ya la cubrición del 
segundo nivel del campanario ya que el macip de 
Pere Sacoma, G. Padron esta escalabornando piedras 
para este la semana del 16 de mayo.** 

En el mes de abril de 1389 se procede a la ejecu- 
ción del pavimento de la bóveda. El 26 de agosto aun 
se esta realizando el pavimento ya que se paga a Pere 
Basa 4 solidos y 8 dineros por cana. Y El mes de sep- 
tiembre ya se coloca el relleno de la bóveda y el mes 
de octubre se ejecuta el pavimento.* Es en este mo- 
mento que se retira el argue encargado de elevar ma- 
teriales. 

No podemos acabar este apartado sin hablar breve- 
mente de la traza del campanario realizada por Pere 
Sacoma. Esta se conservava, hasta el año 2002, en el 
Archivo Diocesano de Girona entre los libros de 
obra.* Apuntamos, mientras estudiavamos estos li- 
bros, la necesidad de preservar esta traza tan valiosa, 
cosa que no sucedia estando entre los libros de obra. 
El director del archivo, Josep M. Marqués, decidio 
proteger esta traza, junto com el documento que la 
acompañaba, con un vidrio doble que hacía visible el 
recto y el verso. Actualment se encuentra en el archi- 
vo en una carpeta separada de los libros de obra. 

Estamos ante un documento de inestimable valor 
ya que se trataría del plano sobre papel conservado 
más antiguo de Europa.* Esta dibujada la sección del 
campanario sobre un papel de forma octogonal, la 
que tiene el campanario, de unos 16 x 16 cm. y con 


41 ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), f. XXIL, XXIllv y XXIlv. 
2 Item hi es estats en Bernat son macip per II dies a raon de II sous per die VI diners monte ... VII s. VI (d.) (ADG. 


Obra, 1365 — 1391 (ingresos), f. XXI). 


4 Item hi es estat den Narcis Serre per fer cendries e apontelar les altres en feu una mage II dies... VI s. (ADG. Obra, 


1365 — 1391 (ingresos), f. XXVID. 


4 Item he preses d.en P[ere] Basse padrer XIX canes de pere de la volte car en G[uillem] Boffil qui men devie fer 
compliment a C canes se.n era anat a le ost e falien meu e deu ne aver per cane III sous paguel a XIII de vuytubri de 
LXXXV.. HT ll. XVI s. (ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), f. XXVIII). 

% Item a XXI de agost del ayn demont dit endrece lo bastiment per puyar lo reble qui ere devant lo cloquer e compre 
d.en Gordey alies Tortosin tender dues dotzenes de tronyeles e costaren... VII s. (ADG. Obra,1365 — 1391 (ingresos) f. 


XXXV). 


16 ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), ff. XXXXVv y XXXXVL. 

+7 ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), ff. XXXXVIMN y XXXXVIIIL. 

8 Item aquel die matex (22 de setembre) pague an lohan Roque manobre per XXIII migeres de crespey gros de teules 
a rahonde X diners per migere e le migeres de CI cortera de crespey prim de teule a rahon de III sous et VI diners per mi- 
gera hac ne entre tot... XXXVI s. VIT (ADG. Obra, 1365 — 1391 (ingresos), f. XXXXVIIIIv). 

4 Para una información más detallada de la traza ver Chamorro y Zaragozá 2012. 

30 Dejamos de lado el conservado por la catedral de Tortosa del año 1345 ya que no se llego a ejecutar. 
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Figura 7. 
Traza del campanario iglesia de San Félix (recto). Tinta so- 
bre papel, Girona 1368 (Archivo Diocesano de Girona) 


anotaciones en sus dos caras. En este dibujo pode- 
mos observar, en el recto (figura 7), la traza, donde 
los muros exteriores los delimita el mismo corte del 
papel y los interiores estan marcados con tinta. En 
esta traza se observa, ya que se encuentra grafiado, el 
lugar donde se tenía que unir el campanario y el 
muro de la iglesia. Además aparece citada, en cada 
uno de los muros que formarian el campanario la pa- 
labra alambor. Esta palabra nos indica que el muro 
del campanario tenía que ser ataluzado, tal como se 
encuentra construido en su arranque (la base), antes 
de llegar al nivel del pavimento de la iglesia. Esta pa- 
labra también se utiliza a veces para definir una do- 
ble paret. Esta segunda acepción tiene sentido si pen- 
samos en los muros que se levantan a partir del nivel 
del pavimento de la iglesia. En el verso (figura 8) en- 
contramos por escrito las medidas que tenia que ha- 
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Figura 8. 
Traza del campanario iglesia de San Félix (verso). Tinta so- 
bre papel, Girona 1368 (Archivo Diocesano de Girona) 


cer el campanario y su ubicación con respecto a la 
iglesia. Tenemos que hacer notar que la iglesia en es- 
tos momentos era más corta y el campanario era 
exempto. Esto nos sugiere, junto con unas marcas en 
los vértices del octógono, que este plano formava 
parte del plano completo con la planta de la iglesia 
de San Félix En la transcripción, observamos que los 
muros del octogono no tenían la misma longitud. *' 
Esta irregularidad en las medidas del octogono se 
mantuvo, incluso, durante la construcción de los 
cuerpos escalonados ejecutados en el siglo XVI. 


La catedral de Girona 


En relación a la intervención de Pere Sacoma en la 
catedral de Girona no disponemos de tantos datos 
como para la iglesia de San Félix. No se sabía exac- 
tamente la fecha en que el maestro se incorporo a la 


31 Paries foraneus verssus circium habet IX palmos in latitudine. De dicto pariete ab intus, usque ad pilarium archus 
exclussive, sunt 1 channe et duo palmi et due partes unius palmi, factis inde tribus partibus. Item habet pilarium archus de 
latitudine LX palmos et medium. Item habet navis maior ecclesie de latitudine, exclusis parietibus pilariorium, quinque 
channas et VII palmos de tou. Ha de 1 pilar a l.altre, ¿o és, diús l.arch, de tou, HIT canas e miga. (ADG. Obra, 1365 — 1391 


(gastos), s.f.). 
32 Bassegoda (1889, 62); Homs (1977, 92). 
5 Serra (1947-1951, 1: 194). 
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dirección de obras de la Seo pero como muy pronto 
se apuntaba a finales del año 1368, ya que durante el 
año 1367, el maestro de la Seo era Francesc ga Plana 
y cuando Pere Sacoma formaliza la capitulación para 
levantar el campanario de la iglesia de San Félix en 
esta no se especifica que sea maestro mayor de la ca- 
tedral de Girona.” Serra i Ráfols apunta que la pri- 
mera vez que es citado como maestro mayor de la 
Seo es junio de 1369. * Lo que si que estava claro es 
que trabajo hasta su muerte que como hemos apunta- 
do a través de nuevos datos documentales acaecio 
antes del 7 de mayo de 1397. Todas estas incertidum- 
bres las podemos despejar a través del hallazgo do- 
cumental realizado en el Archivo Diocesano de Giro- 
na. En este archivo hemos encontrado un documento 
que afirma que Pere Sacoma fue nombrado maestro 
de obra de la catedral por el obispo y el cabildo el 21 
de diciembre de 1368. En este documento donde se 
le adjudica un salario de 3 sueldos diarios y 30 dias 
de vacaciones anuales — paradójicamente un sueldo 
menor que el cobrara como maestro de obra de la 
iglesia de San Félix — se especifica también que el 
maestro de obra que ejercia hasta esos momentos, 
Francesc sa Plana, fue despedido ya que no se 
preocupaba de las obras lo suficiente.** 

Por lo tanto durante la dirección de obras de la ca- 
tedral por parte de Pere Sacoma tuvo lugar la primera 
consulta de maestros de obra para decidir si el tem- 
plo se continuaba con una sola nave o con tres. 
Como apunta Sureda a través de un exhaustivo análi- 
si documental la decisión de continuar la construc- 
ción con una sola nave ya se había decidido el año 
1347 pero la supuesta peligrosidad de esta propició 
la citada consulta.* Por supuesto Pere Sacoma es de 
los que se posiciona a favor de la nave única junto 
con los maestros gerundenses aunque finalmente la 
opinión contraria del resto de maestros, mayoritaria- 
mente barceloneses, desaconseja la continuación si- 
guiendo el plan de una sola nave.* 

Teniendo en cuenta los años en que Pere Sacoma 
trabajo como maestro de obra de la Catedral de Girona 
a el debemos atribuir la intervención en el portal de 
los Apostoles, donde superviso su cubrición, — junto a 


34 ADG. Notalarum 1294-1947, G-52, £f£.75v-77. 
55 Sureda (2010, 3: 274-275). 

56 Serra (1947-1951, 1: 190-191). 

7 Serra (1947-1951, 1: 194). 

58 A.H.G. Pere Pont. Notaria Girona 1. Signaturas 179 y 188. Citadas por Freixas 1979, 397. 
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Figura 9. 
La Pietat de Pere Matas Y siglo XV. Torre del sepulcro apa- 
rece a la izquierda (M.A. Chamorro) 


Guillem Morey — y la edilicia de la torre del Sepulcro 
entre los años 1379 y 1380 situada sobre la galilea de 
la catedral románica.” Esta torre correspondería con la 
que aparece en la tabla La Pietat de Pere Matas datada 
a mediados del siglo XV i conservada en el museo de 
Arte de nuestra ciudad (figura 9). 


La muralla este 


Antes de trabajar en la muralla este de la ciudad de 
Girona, Pere Sacoma participara en la realización de 
un parte del paño de la muralla próximo a Alemanys 
junto con el cantero de Castelló de Empuries, Pere 
Taló. En estas obras también participará Llorens Taló 
que fue liberado de la prisión por Pere Sacoma y se 
comprometio a trabajar gratuitamente hasta saldar la 
dude de 50 libras con el maestro. Por estas obras, 
Pere Sacoma cobrará 50 florines del obrero de la 
Seo. 
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1 Toro Cal 
2 Tora den Cardonet o de Figuerola 
3 Toro Carme 
4 Toe de Framenors o Sant Francesc 
5 Torre 'Gironela 
6 Toe de la: Muralla (estmación) 
7 _Tocre dels 
8 Torre als Socors. 
9 Catedral de Girona 
10 Basilica de Sant Felu 
11. blesia del Marc 
12 lesia del ¡Paro de Sant Jaume dels Sants 
13 blesia de SantLitzer 
14 iglesia de Sant Nicolau 
15 iglesia de 'SantPere de Galigans 
16 lesia Santa Llúcia 
17 Convento de Fra menors o de Sant Franceso. 
18 Convento de la Mbrce. 
19 Convento de SantAgusd 
20_ Convento. Sant Doménec 
21 Convento 'Senta Clera 
2 Portal den Cardonet o de 
2 Portal dels Flassaders o de Santa Caterina. 
24 Portal de Franga 
25 Portal del 
26 Portal de Sant Aquél 
21_ Portal de Credo 
28 Portal de SantPere de Galigans 
2 Portal Clara 
130 Portal de Sobreporles 
1 Y Portal den Via 
32 Tramode muralla de Cugupso 
33 Tramo de Muaña del Nord del Morcacal 
1 34 Hospital de SantLlátzer 
| 35 Puente da la Barca 
30 Puente de Fra mences o de Sant Francesc 
37 Poeta de Pont Mejor 
38 Puente da Sant 
|. 39 Puento de «Sant Jaume dels Sants de Pedret 
1 40 Capila de SantCri 


Figura 10. 

Plano de la ciudad de Girona con sus recintos emmuralla- 
dos. Torre de Santo Domingo aparece con el número 7 en la 
leyenda (Jordi Salvat). 


A partir del año 1370 y hasta el 1381 Pere Sacoma 
dirigió la construcción de la muralla este de la ciudad 
y, en particular, todo el paño de muralla y la torre de 
Santo Domingo (figura 10). Esta torre fue proyectada 
el año 1376 y acabada el año 1381. Se trata de una to- 
rre circular costeada por los jurados y el capitulo de la 
Catedral de Girona que concedio la cantidad de 10000 
sueldos para la finalización de esta.** De como era esta 
muralla no tenemos información ya que los documen- 
tos del Archivo Historico de Girona, citados por Pere 
Freixas que hemos tenido la oportunidad de consultar, 
no aportan datos de como se construyo sino que se 
centra en los mecenas, artífices y coste de la obra. La 
restauración llevada a cabo a mediados de la década 
de los 80 del siglo XX ha acabado de modificar la 
configuración original de la muralla (figura 11). 


Figura 11. 
Muralla de Santo Domingo. Ayuntamiento de Girona. 
CRDI (Jordi Mestre Vergés — 23-3-1983). RG-FAJ7878 


La primera datada el 27 de septiembre del año 1385, 
en que el maestro cobrará 110 florines de oro por 
obras en el palacio próximas a la catedral y otra del 2 
de diciembre de 1385 en que cobrará 85 llibras, 12 
solidos y 7 dineros barceloneses por obras en las le- 
trinas del mismo palacio. 

Como podemos ver las primeras obras debieron de 
ser de un gran calado porque el maestro de obra co- 
bra una cantidad importante en moneda de oro. Por 
las noticias que teniamos del palacio episcopal en 
esta época era difícil poder identificar el lugar donde 
se realizo esta intervención.  Creiamos que por la 
envergadura de la intervención y por el momento en 
que se realiza, año 1385 en que las compañías fran- 
cesas apostadas en el Empordan amenazan la ciudad 
de Girona, bien podría tratar-se de la construcción de 
los elementos fortificados del palacio que contempla- 
ban el levantamiento de una torre (figura 12). Esta 
suposición la hemos podido ratificar al encontrar en 
el Archivo Diocesano de Girona un documento don- 


de se especifica que estas obras correspondían a una 


———— El Palau Episcopal 


Han sido publicadas dos apocas donde se pone de 
manifiesto la intervención de Pere Sacoma como 
maestro de obras en el Palacio Episcopal de Girona. 


52 Freixas (1979, 25:397) y Freixas (1983, 43-44). 
60 Clara (1984, 106:26-27). 


bestorre. En el documento en cuestión se cita que 
Pere Sacoma firma un recibo de 20 florines, a Bernat 
de Camps, procurador del obispo, en fecha 23 de 
agosto de 1385, por una bestorre que se ha empezado 
cerca de la capilla de Santa Maria. En el mismo libro 


61 Marques y Marques (1960, 14:263-307); Masabeu (1994, 33: 433-451). 
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Palacio Episcopal de Ggrona 


a románico MN 


Figura 12. 
Plano del Palacio Episcopal con la situación de la torre 
(Marques, J. y Marques, J.M. 1960) 


aparece otro recibo de 26 libras, de 2 de septiembre 
de 1385, donde se añade que esta se hace por orden 
del rey. Además en la siguiente hoja aparece otro re- 
cibo de 20 florines.? 


CONCLUSIONES 


Como hemos podido comprobar en este recorrido a 
través de la obra de Pere Sacoma estamos ante el 
maestro de obra más importante de la ciudad de Gi- 
rona durante la segunda mitad del siglo XIV. El será 
el encargado de realizar las obras más importantes en 
la ciudad de Girona, seguramente fuera de nuestra 
ciudad también desarrolla una actividad importante, 
tanto civiles como religiosas. Algunas de ellas obras 
de gran embergadura y complejidad técnica, como el 
puente sobre el rio Ter, que no se llego a concluir. 

Por otra parte conservamos una de las joyas docu- 
mentales legadas por Pere Sacoma. Se trata del plano 
sobre papel más antiguo conservado en Europa de una 
obra arquitectónica. Plano que por sus características 
debía formar parte de un plano en planta donde apare- 
cia la totalidad de la actual basilica de San Félix. 

Para finalizar destacar a Pere Sacoma como uno 
de los grandes defensores de la continuación de la 
construcción de la catedral de Girona con nave única. 
El esta presente en la primera consulta de arquitectos 


6 ADG. Manuals d'acords. D-168, ff. 174v, 175 y 175v. 


del 1386, como maestro de obra, y se posiciona a fa- 
vor de la nave única. Aunque en la consulta se deses- 
tima esta solución y se apuesta por la continuación 
de las obras con tres naves, Pere Sacoma continuará 
las obras de la catedral como si no se hubiera tomado 
esta decisión con la esperanza que la solución adop- 
tada en la primera consulta fuera desestimada y se 
optara, como asi fue en la consulta de 1416, por la 
solución con una sola nave. 
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Inter se disputando. Las juntas de maestros de obras y la 
transmisión de conocimientos en la Europa medieval* 
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Universidad de Zaragoza 
Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia 


ABSTRACT 


As the reference of Villard de Honnecourt, the councils of medieval master masons must be understood, in their context, as 
a scholastic dispute. In fact, we would make a mistake if we tried to analyze these discussions from our present reality be- 
cause both the organizers and participants in these councils behaved, thought, and ultimately acted in accordance with a 
structure of thought of scholasticism root. The present paper analyzes different councils of master mason of Hispanic área; 
Gerona 1386, Zaragoza 1403, Gerona 1416, Valencia 1446, Zaragoza 1500 and Salamanca 1512, indicating an evolution in 
the professionalization of master masons. Finally it includes the material marks of other debates of which we don't have ar- 


chival documents. 


RESUMEN 


Como la referencia de Villard de Honnecourt, las juntas de maestros de obras medievales deben ser entendidas, en su con- 
texto, como una disputa escolástica. De hecho, cometeríamos un error si intentáramos analizar estas discusiones desde 
nuestra realidad actual porque tanto los organizadores como los participantes en estas juntas se comportaban, pensaban y en 
última instancia actuaban de acuerdo con una estructura de pensamiento de raíz escolástica. El presente artículo analiza di- 
ferentes juntas de maestros de obras en el área hispánica: Gerona 1386, Zaragoza 1403, Gerona 1416, Valencia 1446, Zara- 
goza 1500 y Salamanca 1512, indicando una evolución en la profesionalización de los maestros de obras. Finalmente se in- 
cluyen las huellas materiales de otros debates de los que no tenemos documentos de archivo. 


* Trabajo realizado en el marco del Proyecto de Investigación H-D «Los diseños de arquitectura en la Península Ibérica 
entre los siglos XV y XVI. Inventario y catalogación» (HAR2014-54281-P). 
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INTRODUCCIÓN 


Entendemos por una junta o consejo de maestros una 
reunión de profesionales de la construcción, general- 
mente convocada por los promotores o los responsa- 
bles de una obra, bien antes de iniciarla, para decidir 
aspectos tales como su ubicación, su configuración 
planimétrica, o el modo de ejecutarla; o bien, al pre- 
sentarse un problema —generalmente de carácter es- 
tructural— en un edificio en construcción o ya termi- 
nado. 

Las juntas comparten muchas características con 
otros procedimientos, como el expertizaje, el infor- 
me, la consulta o la visura, pero deben diferenciarse 
de todos ellos, en esencia, porque las juntas implica- 
ban la reunión física entre —y subrayamos tanto el 
adjetivo como la preposición— varios profesionales, 
y porque en ellas no sólo se perseguía conocer las 
opiniones individuales de los participantes con res- 
pecto a una determinada cuestión, sino que se espera- 
ba que pudiesen confrontarlas con las de otros cole- 
gas en la búsqueda de una solución definitiva a un 
problema concreto. En todo caso, cometeríamos un 
error si tratásemos de analizar estas discusiones des- 
de nuestra realidad actual, en esencia, porque tanto 
los convocantes como los participantes en estas jun- 
tas acudieron a ellas, se comportaron, pensaron, y en 
última instancia, actuaron, conforme a un «hábito 
mental» —en palabras de Panofsky (2007, 35)—, 
una estructura de pensamiento, de raíz escolástica, de 
la que somos herederos, pero no esclavos. Después 
del Humanismo, la Mustración y las revoluciones de 
los siglos XVIII, XIX y XX, ya no nos comporta- 
mos, pensamos y actuamos exactamente como pudie- 
ron hacerlo ellos. Debemos, en consecuencia, reali- 
zar un esfuerzo para entenderlas en el contexto en el 
que se produjeron. 

Estas reuniones pueden y deben analizarse como 
auténticas disputationes escolásticas (Weijers 1995, 
Weijers 2002; Novikoff 2013). En este sentido, inte- 
resa recordar que la disputatio se organizaba según 
un esquema dialéctico como una discusión oral entre 
varios interlocutores. Su estructura era la siguiente: 
el maestro formulaba una quaestio, un opponens —o 
varios opponentes—, planteaban diferentes solucio- 
nes, y un respondens trataba de rebatir las proposi- 
ciones de los opponentes para generar un debate. 
Una vez agotados todos los argumentos, el maestro 
avanzaba una solución argumentada llamada deter- 


minatio. El maestro concluía varios días más tarde 
mediante una determinatio magistralis que daba lu- 
gar a un informe escrito en el que no solían recogerse 
los debates precedentes. La determinatio podía cons- 
truirse a partir de un principio de concordantia, tra- 
tando de alcanzar un acuerdo entre un sic y un non, 
pero también, intentando trascender los argumentos 
aportados para construir una nueva propuesta, más o 
menos inclusiva, pero, desde luego, más amplia, que, 
en todo caso, no se formulaba atendiendo a cuestio- 
nes como la de «mayoría», derivada de conceptos 
mucho más modernos, como el de «voluntad gene- 
ral», formulado por Jean Jacques Rousseau en El 
contrato social, publicado en 1762. 

Si analizamos a la luz de la disputatio las juntas de 
maestros, encontramos muchos paralelismos. En 
efecto, a los maestros convocados se les informaba 
del motivo del encuentro, y se les facilitaba la ins- 
pección de aquello sobre lo que tenían que formarse 
un juicio, para que lo hiciesen, generalmente, de ma- 
nera directa, in situ, con sus propios ojos. No se olvi- 
de que, para el pensamiento escolástico, la cualidad 
de realidad pertenecía tan sólo a lo percibido por no- 
titia intuitiva —es decir, las «cosas» particulares per- 
cibidas directamente por los sentidos— y a lo adver- 
tido por experiencia interna —los actos o estados 
psicológicos particulares— (Panofsky 2007, 32). No 
obstante, tal y como tendremos ocasión de compro- 
bar, la evolución de la concepción abstracta tanto de 
la arquitectura como de la ingeniería terminará per- 
mitiendo la posibilidad de plantear las quaestiones a 
través de otros medios, como instrumentos de repre- 
sentación gráfica; un avance que hará posible, por 
ejemplo, la celebración de dos reuniones para diluci- 
dar el modo de tender un puente sobre el río Ter en 
Gerona muy lejos de allí, en la ciudad de Valencia. 

Tras la inspección, bien ocular, bien a través de 
otros medios, los profesionales elaboraban su juicio, 
y discutían entre ellos. En algunos casos, los convo- 
cantes dirigían el curso de la disputatio. Es decir, 
planteaban sus quaestiones, y atendían las interven- 
ciones de los maestros, que respondían desde su ex- 
periencia y su criterio, con una libertad que irá en au- 
mento conforme vayan liberándose de ataduras de 
carácter gremial y adquiriendo conciencia de su pro- 
pia profesionalización; pero los convocantes toma- 
ban las posturas y soluciones planteadas por los téc- 
nicos —perfectamente distintas, e incluso 
contradictorias—, como argumentos para una discu- 
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sión —videtur quod, sed contra—, de la que se reser- 
vaban su resolución última —respondeo dicen- 
dum...— O determinatio. En efecto, en este tipo de 
juntas, los convocantes asumían el papel reservado al 
maestro en las disputationes escolásticas, y como 
aquellos, podían buscar la concordantia entre postu- 
ras enfrentadas, o la proposición de una solución que 
procurase trascenderlas, pero en todo caso, no funda- 
mentaban su determinatio en una cuestión de «mayo- 
rías». En el fondo, como los maestros escolásticos, 
tenían las claves desde las que dirigir el debate hacia 
una determinada postura, por lo general, relacionadas 
con dos cuestiones de índole sumamente práctica: el 
dinero y el tiempo. 

Sin embargo, en otros casos, los convocantes dele- 
gaban en los participantes de las juntas toda la dispu- 
tatio, encomendándoles una resolución final consen- 
suada, e incluso, en ocasiones, que realizasen una 
crítica individualizada de los argumentos rechazados; 
haciendo suya la determinatio que hubiesen podido 
alcanzar, para adoptarla —y aplicarla— después. 

Como en las disputationes escolásticas, tanto en 
unas juntas como en otras, los profesionales se va- 
lían, fundamentalmente, de la palabra. No obstante, 
conviene advertir que también pudieron expresar —y 
defender— sus posicionamientos y trasladar sus so- 
luciones —tanto individuales como colectivas, con- 
sensuadas y definitivas— por escrito, mediante ins- 
trumentos de representación gráfica, e incluso 
recurriendo a la elaboración de maquetas y microar- 
quitecturas. Sólo en algunas ocasiones, los convo- 
cantes requerían la concurrencia de un notario —<ci- 
vil o eclesiástico—, bien para que diese fe por escrito 
del desarrollo de las disputationes, bien para que le- 
gitimase las resoluciones que hubieran podido alcan- 
zarse en las mismas. 

Estos documentos notariales resultan absoluta- 
mente excepcionales porque, tal y como ya se ha 
avanzado, no se redactaban en todos los casos, por- 
que conocemos muy pocos ejemplos, y porque nos 
ofrecen un caudal de información realmente extraor- 
dinario. No obstante, no debe olvidarse que son do- 
cumentos —varias veces— indirectos. En primer lu- 
gar, porque fueron redactados por terceros, los 
escribanos o notarios; unos profesionales completa- 
mente ajenos al ámbito de las discusiones, que pro- 
bablemente, no alcanzaban a entender todo lo que se 
ventilaba en ellas, y que, aunque trataran de recoger 
el contenido de las mismas en sus registros, segura- 


mente, no estaban en condiciones de poder reflejar 
todos los pormenores del debate. De hecho, no nos 
aclaran las razones por las que se convocaba a quie- 
nes se llamaba a participar en las reuniones, a qué 
debían su prestigio, si a sus conocimientos teóricos o 
a su experiencia práctica, o si simplemente se les 
presuponían por los cargos de responsabilidad que 
solían ostenar al frente de diferentes fábricas. Tam- 
poco nos trasladan si los maestros llegaban a modifi- 
car sus posicionamientos en el curso de las juntas, si 
eran totalmente sinceros al expresar sus opiniones, o 
si se veían condicionados por otros intereses superio- 
res, bien de los gremios a los que pertenecían, bien 
de los propios promotores de las empresas. 

Por último, no debe olvidarse que estos documen- 
tos —como los informes escritos de los debates esco- 
lásticos— no son traslados directos de las reuniones, 
sino documentos preparados a posteriori para otor- 
gar a los actos carácter público. En efecto, apoyados 
en sus anotaciones manuscritas, pero también en su 
percepción de los hechos y en su propia memoria, los 
notarios terminaban «ordenando», «dando forma», a 
los documentos con posterioridad, al protocolizarlos, 
y no sabemos hasta qué punto fueron fieles a la reali- 
dad de los hechos, ni si también terminaron sucum- 
biendo ante presiones o intereses externos, que pu- 
dieron producirse, sobre todo, del lado de los 
convocantes. Por todo ello, estos documentos no 
pueden valorarse sino como el tenue y alejado refle- 
jo, resumido, superficial y «oficializado» de unos en- 
cuentros que, sin lugar a dudas, fueron mucho más 
ricos —movidos, agitados— e interesantes. 

Sin embargo, cuando hemos tratado de aproximar- 
nos al estudio de estas juntas y hemos intentado recu- 
perar la voz de sus participantes, lo hemos hecho, 
casi de manera exclusiva, a través de estos traslados 
indirectos, cuya validez —y recorrido— terminaban 
cuando se adoptaba una solución al problema que ha- 
bía propiciado la celebración de la junta. De hecho, 
sólo ahora nos entretenemos en la exégesis de estos 
documentos notariales. Parece como si hubiésemos 
olvidado que, tal y como ya se ha señalado, los 
maestros se expresaron de manera directa a través de 
otros medios —instrumentos de representación gráfi- 
ca, maquetas, microarquitecturas—, que, analizados 
en profundidad, continúan ofreciéndonos —sin inter- 
mediación alguna, además— datos de incuestionable 
interés sobre aspectos raramente recogidos en los do- 
cumentos de archivo, como los bagajes y conoci- 
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mientos de quienes los elaboraron. Además, sus cla- 
ves de lectura, perfectamente comprensibles para 
quienes compartieron profesión durante siglos, les 
terminarán asegurando un impacto mucho más pro- 
fundo y un recorrido posterior mucho más amplio y 
prolongado —tanto en el espacio cuanto en el tiem- 
po— que a las palabras pronunciadas en el seno de 
una reunión, por mucho que estas hubieran tratado de 
ponerse negro sobre blanco, por escrito. 


GERONA 1386. LAS REUNIONES GREMIALES Y LA 
DEFENSA DEL LOCALISMO 


La primera junta de la que tenemos constancia docu- 
mental tuvo lugar en la catedral de Gerona, y se de- 
sarrolló en diferentes momentos a lo largo de 1386. 
Como es sabido, las dudas que generaba el proyecto 
conforme al que se estaba construyendo el templo, 
con una sola nave de una luz inusitada, obligó al 
obispo y al cabildo a convocar una reunión de profe- 
sionales de la construcción para dilucidar si convenía 
continuar las obras tal y como se habían iniciado, o si 
era preferible dar marcha atrás para levantar el edifi- 
cio conforme a un modelo de tres naves. De la junta 
nos ha llegado un traslado notarial (Serra i Ráfols 
1947-1951, 198-204; Roura i Giiibes 2009, 249-251; 
De Dalmases y José i Pitarch 1984, 36-38; Freixas 
Camps 2002, 307-310), que permite descubrir que 
los convocantes se reservaron la dirección de la dis- 
putatio. 

El documento explicita que se convocó a tres 
maestros de Barcelona, a otros tantos de Gerona, y a 
Guillem Morell, que procedía de Palma de Mallorca, 
aunque llevaba un tiempo afincado en Gerona. Los 
tres maestros barceloneses y Guillem Morell se incli- 
naron por continuar el templo con tres naves, mien- 
tras que los maestros locales optaron por la opción de 
una nave, si bien, uno de ellos, Ramón Bosch, expre- 
só la necesidad de reforzarla convenientemente con 
elementos de contrarresto. Al juicio de estos siete 
maestros se sumará después el de Bernat Roca, 
maestro de la catedral de Barcelona, que también se 
decantará a favor de la iglesia de tres naves. 

Después se trasladó al obispo y al canónigo Ber- 
nart de Camps, no tanto el resultado de las delibera- 
ciones, sino la confirmación de las dudas que habían 
empujado a celebrar la junta, y más tarde se reunió al 
cabildo para tratar de alcanzar una solución. Como es 
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sabido, los canónigos se mostraron mayoritariamente 
a favor de la solución de tres naves. Sólo tres de ellos 
se opusieron y llegaron a presentar un escrito en el 
que denunciaron el hecho de que todos los maestros 
foráneos consultados procediesen de Barcelona, y de 
que todos se hubiesen expresado en el mismo senti- 
do, diciendo práctica y sospechosamente lo mismo 
—<quasi eadem lingua fabulent et loquantur—, aún 
desconociendo las calidades de los materiales utiliza- 
dos en el medio artístico local. 

De estas palabras ha derivado una interpretación, 
quizás un tanto sesgada, según la cual, los barcelone- 
ses se habrían opuesto a la posibilidad de que la Seo 
gerundense pudiera resolverse conforme a un modelo 
más ambicioso que el aplicado en la construcción de 
la catedral de Santa Eulalia, cuando la postura unáni- 
me de los barceloneses podría estar reflejando un po- 
sicionamiento de carácter gremial, y el argumento de 
los canónigos con respecto a los materiales de Gero- 
na, una defensa cerrada del localismo. Los tres canó- 
nigos «rebeldes» terminaron su alegato solicitando 
que, antes de que se adoptase ninguna medida con 
respecto al cambio de planta, se convocara una nueva 
junta de maestros, más amplia, con profesionales de 
Narbona, Montpellier, Lérida o Manresa, y que, si al 
final tenía que aceptarse la solución de tres naves, se 
realizase alguna actuación que dignificase el templo, 
como un cimborrio o un campanario. En todo caso, 
conviene subrayar que la opinión de estos tres únicos 
canónigos —en clara minoría dentro del cabildo—, 
fue más que suficiente para que la disputatio no lle- 
gara a concluirse con una determinatio o resolución 
definitiva, lo que quizás permita entender la oscuri- 
dad en la que parece quedar sumido el proyecto en 
los años inmediatamente posteriores. 


ZARAGOZA 1403. QUE BEYESSEN, PENSASEN, 
YMAGINASSEN E CONCORDASEN SOBRE LA DITA OBRA 
FAZEDERA 


La siguiente junta de maestros de la que tenemos 
constancia documental se celebró en la Seo de Zara- 
goza en 1403, En este caso, la celebración de la reu- 
nión fue impulsada por Benedicto XIII, que quiso 
poner fin a los problemas que se venían arrastrando 
en el transepto y en el cimborrio elevado en su en- 
crucijada, proponiendo un proyecto mucho más am- 
bicioso, que también contemplaba la reforma del tes- 
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tero del templo. Para su estudio contamos con dos 
versiones de un mismo documento, la versión recogi- 
da en el registro de Juan Blasco de Azuara, y la defi- 
nitiva, incluida en el protocolo de este mismo nota- 
rio; de las cuales, la primera, resulta mucho más rica 
e interesante, por lo que será la que utilizaremos (Za- 
ragozá Catalán e Ibáñez Fernández 2011, 82-83, y 
docs. núms. 8 y 9, 96-99; Ibáñez Fernández y Andrés 
Casabón 2016, 44-57). 

De su análisis se desprende que el mecanismo 
adoptado en esta junta fue completamente diferente 
al aplicado en Gerona, ya que los convocantes dele- 
garon en los maestros el grueso de la disputatio. Sin 
embargo, ninguna de las versiones del documento re- 
coge el curso del debate, sino la conclusión final 
acordada por los participantes. 

Si tomamos el texto del registro, llama poderosa- 
mente la atención el modo en que se describe a los 
convocados como maestros mecaricos de fazer, fa- 
bricar e obrar yglesias, castiellos, torres casas e 
otras diuersas obras e edificios de piedra, bitumen e 
de regola;, una expresión sumamente interesante, ya 
que recurre al empleo del término mekanikoi, utiliza- 
do a partir de la época de Justiniano para referirse a 
los profesionales dotados de los conocimientos teóri- 
cos y tecnológicos suficientes para diseñar proyectos 
de arquitectura, pero con un sesgo fundamentalmente 
práctico, ya que parece describirlos, en realidad, 
como oikodomoi, es decir, como profesionales dota- 
dos de un conocimiento empírico basado en la prácti- 
ca constructiva, recogiendo los tipos de obras que 
realizaban y los materiales que empleaban en su ma- 
terialización última. Se trataba, en todo caso, de 
maestros locales: Juan de Barbastro, maestro de la 
obra de la dita iglesia, y otros ocho profesionales 
mudéjares, algunos de los cuales ya habían trabajado 
en la Seo con anterioridad. 

En segundo lugar, el documento permite intuir que 
el proyecto estaba bastante definido, dado que sólo se 
les pidió que beyessen, pensasen, ymaginassen e con- 
cordasen sobre la dita obra fazedera, para que fuese 
firme, segura y durable, y para que se hiciese a uolun- 
tat e iusta el querer e mandamiento de nuestro senyor 
el Papa, sin que pudiera errarse en cosa alguna. 

En tercer lugar, los maestros reconocieron que 
hauian vista, ymaginada e reconescida una e muytas 
uegadas la dita obra, en la cabeca e principio, sobre 
el altar mayor de la dita iglesia fazedera, sobre la 
qual bision los ditos maestros hauian hauida e 
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hauieron uno e muytos consellos, acuerdos e delibe- 
raciones entre ellos, y que, al final, entre ellos 
hauian finado, acordado, deliberado e concluido la 
manera de ejecutar el proyecto. 

Para ellos, tenía que demolerse la parte superior 
del cimborrio, que yera mouida, y debía disponerse 
un cercol de muro enderredor de la obra ya realiza- 
da, con el objeto de que la estructura fuesse mellor, 
mas fuert e firme. Además, tenía que levantarse un 
nuevo nivel de vanos de iluminación, y el prisma de- 
bía cerrarse con una bóveda de hueyto brancas o ra- 
mos, es decir, octopartita, y coronarse con algunas 
torretas e mureznos por dar alguna forma, finament, 
o razon a la sumidat e cabo del dito cimbori. Final- 
mente, los maestros advirtieron que no podía derri- 
barse la bóveda de horno de la capilla mayor —reali- 
zada con piedra sillar perfectamente escuadrada— en 
tanto en cuanto no se elevasen los ábsides laterales 
por respaldos, firmeza e seguridat de la dita obra fe- 
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Figura 1. 

Sección Norte-Sur de la cabecera de la Seo de Zaragoza, 
con la reconstrucción hipotética del cimborrio levantado en 
tiempos de Benedicto XIII, según Javier Ibáñez Fernández 
y J. Fernando Alegre Arbués. 
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yta e fazedera, o mientras no llegaran a disponerse 
sobre dichos ábsides dos respaldos grandes semblan- 
tes [a los] dos ya feytos en la otra partida de la dita 
torre, probablemente, unos arbotantes integrados en 
la fábrica del transepto que todavía pueden descu- 
brirse desde el bajocubierta (figura 1). 

Todo parece indicar que se siguieron sus indica- 
ciones. Mahoma Rami, que terminará asumiendo la 
dirección de las obras, llegará a viajar al encuentro 
del Pontífice —en continua itinerancia entre Marse- 
lla, Savona, Génova, Porto Venere y Perpiñán— a 
costas de la fábrica zaragozana para darle a entender 
la manera del fer e designar la obra de la dita Seu, 
probablemente, a través de unos instrumentos de re- 
presentación gráfica entendidos como dibujos de pre- 
sentación (Ibáñez Fernández 2014, 311-312). 


GERONA 1416. EL CONTRASTE DE LA EXPERIENCIA 
PROFESIONAL 


Como la quaestio planteada en la junta de maestros 
celebrada en 1386 había quedado en suspenso, sin una 
determinatio —o respuesta— definitiva, el obispo y 
los canónigos de la catedral de Gerona se vieron obli- 
gados a convocar una nueva reunión de profesionales 
de la construcción treinta años más tarde, en 1416; un 
encuentro del que también nos ha llegado un intere- 
santísimo documento notarial, conocido desde antiguo 
(Llaguno y Amirola 1829, doc. XXVIII, 261-275; Vi- 
llanueva 1850, doc. XXXIV, 324-338; Roura i Gúibes 
2002, 312-315), que permite descubrir que los convo- 
cantes se reservaron, también en esta ocasión, la con- 
ducción de la disputatio (figura 2). 

Quienes la convocaron, parecieron atender el rue- 
go de los tres canónigos «rebeldes» de la juta de 
1386, ya que solicitaron la comparecencia de profe- 
sionales de diferentes lugares, no sólo de Barcelona y 
de Gerona, que ya no expresaron duda alguna sobre 
la estabilidad del proyecto de una nave, aunque con- 
tinuaron mostrándose, mayoritariamente, a favor del 
de tres. Además, los capitulares solicitaron el parecer 
de Guillem Bofill, maestro mayor de la catedral, que 
se posicionó a favor del de una nave. Sus opiniones 
han sido ejemplarmente analizadas por otros investi- 
gadores (De Dalmases y José i Pitarch 1984, 38-42; 
Freigang 1999, 385-393; Freixas Camps 2002, 310- 
320; Domenge i¡ Mesquida 2003, 185), pero nosotros 
querríamos focalizar nuestra atención sobre ciertas 
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Figura 2. 
Planta de un tramo y secciones de la catedral de Gerona, se- 
gún Luis Moya. 


cuestiones relativas a la verdadera intención del pro- 
yecto, a su seguridad, y al coste —y a la rapidez— 
con que esperaba ejecutarse. 

Sobre la verdadera intencionalidad del proyecto, 
querríamos llamar la atención sobre las primeras lí- 
neas del acta notarial, en las que se señala que, al 
igual que los fieles construían sus casas, también te- 
nían que ocuparse de la edificación de sus templos, y 
que si los hijos de Israel habían fabricado un Taber- 
náculo dorado para albergar el Arca de la Alianza, los 
católicos estaban obligados a levantar los edificios en 
los que preservar el Sagrario —archa illa verissi- 
ma— y la Eucaristía —sanctissimum illud Manna—, 
un precepto con el que no se había cumplido en el 
caso de la catedral de Gerona, dado que su fábrica to- 
davía no se había concluido. 

La relación entre el Tabernáculo y el templo cristia- 
no podría entenderse como un mero recurso —por 
otra parte, habitual— de carácter, si se quiere, metafó- 
rico, literario, pero resulta sumamente significativo 
descubrir que el proyecto de una sola nave que termi- 
nará adoptándose para la construcción de la Seo 
gerundense, alcanzará, salvo un pequeño añadido en 
longitud, unas proporciones de 20:40:30, exactamente 
las mismas que se le señalan al Santo del Templo de 
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Salomón en el texto de la Vulgata (Reg. 4-6). Esta cir- 
cunstancia invita a valorar la posibilidad de que el 
alarde estructural con el que acabará resolviéndose la 
construcción de la catedral de Gerona —uno de los 
mayores de toda la arquitectura medieval europea—, 
no fuese totalmente gratuito, ya que pudo obedecer, en 
realidad, a la voluntad de recuperación del arquetipo 
hierosolimitano; un impulso que dará otros frutos su- 
mamente interesantes tanto en el contexto peninsular 
como en el europeo del momento (Ruiz Souza 2006, 
9-29; Zaragozá Catalán e Ibáñez Fernández 2011, 74- 
78 y 90-91; Zaragozá Catalán e Ibáñez Fernández 
2014, 292-301), y que pudo apoyarse ya no sólo en las 
descripciones del Templo recogidas en el Antiguo Tes- 
tamento, sino también, en las exégesis en las que trata- 
ron de clarificarse sus pasajes más oscuros o proble- 
máticos. Es el caso de las Postillae litteralis 
preparadas por el franciscano normando Nicolás de 
Lyra entre 1322 y 1331, que tuvieron el mérito de in- 
cluir los primeros intentos sistemáticos de reconstruc- 
ción gráfica tanto de la Casa del Bosque del Líbano, 
como del propio Templo de Salomón y su dotación 
mueble (Laguna Paúl 1979; Laguna Paúl 1985, 39-78; 
Laguna Paúl 1993, 461-479; Martínez Ripoll 1991, 
87-89; Pereda 2005, 21-52), de las que el Archivo de 
la Catedral de Gerona conserva un valioso ejemplar 
manuscrito (Marqués Casanovas 1968, 81). 

Desde luego, conviene advertir que esta interpreta- 
ción de la catedral de Gerona como nuevo Templo de 
Jerusalén llegará a plasmarse —ya en el Quinien- 
tos— en la conocida tabla de «La Piedad» pintada 
por Pere Mates que se conserva en el Museu d'Art de 
Gerona, en cuyo fondo no se desplegó la típica repre- 
sentación convencional de la Ciudad Santa presidida 
por el Templo, sino el perfil amurallado de Gerona 
coronado por su catedral, todavía en construcción 
(Freixas et al. 2005-2006, 123-132). 

Centrándonos en la reunión propiamente dicha, 
querríamos destacar, en primer lugar, que todos los 
maestros coincidieron a la hora de señalar la estabili- 
dad proyectual de la nave única; algo que, como ya 
advirtiera el profesor Santiago Huerta, pudo deberse 
a que el diseño de los contrafuertes cumplía con una 
geometría contrastada y segura, así como con la regla 
llamada de Blondel o de los tercios, que los maestros 
debían de conocer (Huerta Fernández 2004a, 179- 
204; Huerta 2004b, 168-176). 

Asimismo, querríamos llamar la atención sobre el 
comentario vertido en el curso de la junta por Gui- 


llem de Mota, piedrapiquero y colaborador del maes- 
tro de obras de la catedral de Tarragona, que expresó 
que la obra podía continuarse con una única nave, 
advirtiendo, eso sí, que les obres antigues grosses — 
las grandes obras antiguas— solían terminar acusan- 
do los daños ocasionados por terremotos y vientos; 
un comentario que invita a contemplar la posibilidad 
de que el maestro supiese de la existencia de edifi- 
cios de la Antigúedad construidos con una anchura 
incluso superior a la prevista para la nave de la cate- 
dral de Gerona, como el aula central de las termas de 
Diocleciano de Roma —<que terminará albergando la 
Basílica de Santa María de los Ángeles y de los Már- 
tires (figura 3)—, o la Basílica de Majencio, levanta- 
da en los aledaños del Foro de la Ciudad Eterna, 
cuyo colapso debió de producirse, precisamente, a 
consecuencia de un terremoto (Albuerne Rodríguez 
2009, 21-34). 

Respecto a la economía y a la rapidez con que po- 
día ejecutarse la obra, llama poderosamente la aten- 
ción que, si en la junta de 1386, dos maestros —Barto- 
meu Sisbert y Arnau Bargués—, declararon que la 
obra de tres naves podía realizarse con una inversión 
económica y de tiempo menor que la de una sola, en la 
de 1416, tres profesionales —Antoni Canet, Joan de 
Guingamps y Guillem Bofill—, se expresaron en sen- 
tido contrario, afirmando que la iglesia de una nave 
podía levantarse con un esfuerzo económico menor; 
un llamativo cambio de criterio que podría tener su 
explicación en el desarrollo técnico que conocieron 
los medios auxiliares de la construcción, sobre todo, a 
partir de los primeros años del siglo XV. 

En este sentido, quizás interese subrayar los avan- 
ces operados en el campo de las máquinas elevado- 
ras, con la aparición, por ejemplo, de la grúa de árbol 
o de eje móvil, que comenzará a utilizarse para la 
carga y descarga de navíos en los grandes puertos eu- 
ropeos antes de que pasara a emplearse en el ámbito 
de la construcción. Así, por ejemplo, el permiso para 
la construcción de la 4/te Kran —la grúa vieja— de 
la ciudad alemana de Tréveris, junto al Mosela, se 
expidió el 26 de mayo de 1413, y la Das Kranthor — 
la grúa de la puerta— levantada junto a uno de los 
accesos a la ciudad de Gdansk, se instaló en 1444 
(Graciani García 2001: 175-206; Zaragozá Catalán y 
Gómez-Ferrer Lozano 2007, 200-204); y todo indica 
que la cúpula de Santa Maria del Fiore de Florencia 
logró cerrarse gracias a ingenios de similares caracte- 
rísticas (ca. 1420-1436) (Galluzzi 2007, 99-116), y 
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Figura 3. 
Roma. Interior del aula central de las termas de Diocleciano, actual Basílica de Santa María de los Ángeles y de los Márti- 
res (Javier Ibáñez Fernández). 


que la fábrica de la Capilla Real del antiguo conven- 
to de Santo Domingo de Valencia contó con una grúa 
de este tipo, por cuyo diseño, maqueta o dibujo, se 
abonaron diferentes cantidades el 20 de mayo de 
1447 (Zaragozá Catalán 1997, 1: 33). 

Estas grúas, o grúas puente, de eje móvil podían 
disponerse sobre los contrafuertes de los edificios en 
construcción, pero también, sobre los matraces o cas- 
tillos de madera empleados en el Gótico mediterrá- 
neo para el volteo de las bóvedas de crucería (Zara- 
gozá Catalán 2016, 79-90); una operación en la que 
las claves vacías, como las de las bóvedas de la nave 
de la catedral de Gerona —<que se cerrarán con falsas 
claves de madera decoradas con tallas policromadas 
(figura 4)— (Calzada Oliveras 1975), debieron de 
desempeñar un papel sumamente importante. Desde 
luego, la documentación de archivo nos informa de 


que la clave vacía del cimborrio de la catedral de Va- 
lencia, de las mismas características y dimensiones 
que las de la Seo gerundense, sirvió para elevar los 
materiales para la construcción del último cuerpo del 
lucernario, lamentablemente desaparecido (Chiva 
Maroto 2014, 314). 

En cualquier caso, más allá de todas estas observa- 
ciones, conviene insistir en que fueron los eclesiásti- 
cos quienes llevaron las riendas de la discusión, y 
quienes tomaron una decisión última una vez que la 
dieron por concluida, y que lo hicieron apoyándose 
en dos argumentos que no habían llegado a plantear 
directamente a los maestros en ningún momento, el 
precio y el tiempo; dos cuestiones de indudable im- 
portancia, que terminarán demostrándose absoluta- 
mente decisivas a la hora de adoptar la solución defi- 
nitiva de una sola nave. 
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Figura 4. 
Gerona. Catedral. Clave vacía de una de las bóvedas de la 
nave vista desde el trasdós. 


VALENCIA 1446. LAS CONSULTAS ACERCA DEL 
PUENTE SOBRE EL RÍO TER EN GERONA 


La audacia del proyecto de una nave para la catedral 
de Gerona pudo llevar a contemplar la viabilidad de 
otras propuestas todavía más arriesgadas. De hecho, 
ante la necesidad de tender un puente sobre el rio Ter 
en las inmediaciones de la ciudad, llegaron a plan- 
tearse dos posibilidades: hacerlo con dos únicos ojos, 
uno de ellos escarzano y de 330 palmos —unos 76 
metros, considerando el palmo de 0,23 metros— de 
luz, o hacerlo con tres ojos (figura 5). Bartomeu Cli- 
ment, comerciante de paños, enviado, al parecer, por 
el ayuntamiento de la ciudad, se desplazó a Valencia 
para presentar las dos propuestas —es decir, la dis- 
putatio— apoyándose, en este caso, en sendas repre- 
sentaciones gráficas acotadas. Primero lo hizo ante 
una junta de maestros convocada en casa de Antoni 
Dalmau, maestro de obras de la catedral de Valencia 
y de la reina María de Castilla, esposa de Alfonso V 
el Magnánimo, y al día siguiente, ante los trabajado- 
res reunidos en el obrador de cantería del Portal de 
Quart, dirigido por Francesc Baldomar, maestro de 
las obras reales y de la ciudad de Valencia (Zaragozá 
Catalán y Gómez-Ferrer Lozano 2007, 24-29). 

En este caso, Climent se procuró los servicios de 
un notario para que diese fe de la celebración de las 


dos consultas, de los nombres de quienes participa- 
ron en ellas, y de las resoluciones que alcanzaron, se- 
guramente, para justificar antes quienes le habían en- 
viado a Valencia que había cumplido con el encargo 
que se le había encomendado, y en segundo lugar, 
para poder trasladarles sin temor a olvidar ningún de- 
talle significativo, toda la información necesaria. 

En ambos casos le expresaron unánimemente que 
el proyecto que mejor garantizaba la estabilidad de la 
estructura era el de tres ojos. El problema no era ino- 
cente y la respuesta no era gratuita. En realidad, ya 
se habían tendido estructuras de una luz semejante, 
como el puente construido sobre el río Ada en la lo- 
calidad lombarda de Trezzo entre 1370 y 1377, que 
alcanzó los 72 metros de luz y fue demolido, al pare- 
cer, por motivos militares, en 1416 (Huerta 2004b, 
405), y el cálculo demuestra que, teóricamente, po- 
dría haberse volteado un arco de fabrica como el pro- 
yectado. No obstante, la organización de la obra ha- 
bría resultado sumamente complicada, tendrían que 
haberse desplegado unos medios auxiliares despro- 
porcionados, y su ejecución habría obligado a reali- 
zar unos contrafuertes de extraordinaria fortaleza, 


Figura 5. 

Dibujos del proyecto del puente sobre el rio Ter en Gerona. 
Arriba, dibujo realizado en el Llibre Vermell, f. 120 v (Ar- 
xiu Municipal de Girona). Abajo, esquema hipotético de las 
dos soluciones proyectadas para el puente sobre el río Ter 
en Gerona descritas en el documento de la consulta de Va- 
lencia de 1446, según Arturo Zaragozá Catalán y Mercedes 


Gómez-Ferrer Lozano. 
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complicando —y encareciendo— sobremanera la 
materialización última del proyecto. 

En contrapartida, el proyecto de tres ojos tan sólo 
entrañaba un único problema, la necesidad de cimen- 
tar una de las pilas del puente sobre el lecho del río; 
pero esta operación no implicaba demasiadas dificul- 
tades para entonces. Los romanos habían desarrolla- 
do la manera de hacerlo, y habían conseguido apli- 
carla sobre ríos más caudalosos que el Ter para 
tender estructuras mucho más audaces que la proyec- 
tada en Gerona, como hicieron al construir el Puente 
de Trajano sobre el Danubio. La experiencia, enri- 
quecida con nuevos hallazgos, como el sistema para 
cortar pilotes bajo el agua mediante ingenios como el 
recogido en el álbum de dibujos de Villard de Hon- 
necourt (Bechmann 1993, 233-235), había permitido 
—aprovechando, en ocasiones, viejas estructuras ro- 
manas—, el tendido de grandes puentes a lo largo de 
toda la Edad Media, como el de Aviñón sobre el Ró- 
dano, o el Puente de Piedra de Zaragoza sobre el 
Ebro, cuya construcción, acordada en 1401, se había 
culminado en 1440 (Iranzo Muñío 2000, 43-60; Ibá- 
ñez Fernández 2000, 61-103; Iranzo Muñío 2005; 
Ibáñez Fernández 2008, 70), aplicando la llamada re- 
ela de los tercios (Huerta 2004b, 178-179). Por todo 
ello, no debe extrañar que los maestros valencianos 
se mostrasen unánimemente a favor de que el puente 
gerundense se construyese con tres ojos. 

En cualquier caso, interesa destacar el grado de abs- 
tracción demostrado en las dos juntas celebradas en 
Valencia, dado que las reuniones tuvieron lugar muy 
lejos del lugar donde tenía que llevarse a cabo la obra. 
En este caso, los instrumentos de representación gráfi- 
ca resultaron indispensables para el fin perseguido. 


ZARAGOZA 1500. SUMANDO CONEXIONES 


Los problemas ocasionados por las obras de amplia- 
ción de la Seo de Zaragoza, que pusieron en riesgo la 
estabilidad del viejo cimborrio medieval, obligaron 
al arzobispo y al cabildo catedralicio a convocar una 
junta de maestros en 1500. En este caso, las referen- 
cias documentales son mucho más tangenciales, pero 
permiten intuir que, como en la de 1403, también se 
delegó en los maestros el grueso de la disputatio. 

Los asientos de fábrica permiten descubrir que un 
estudiante acudió a Huesca y a Montearagón para 
convocar al maestro de Guesca, sin duda, Juan de 
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Olótzaga, que estaba al frente de las obras de la cate- 
dral de la ciudad, y a un desconocido mossen Carlos; 
que otro viajó a Toledo por el maestro con la letra de 
Su Senyoria; otro a Barcelona por la misma razon, y 
que Johan Burdiel fue a Valencia por maestre Conde. 
Los mismos asientos permiten descubrir que, por lo 
menos, acudieron dos maestros castellanos que vi- 
nieron de Toledo; Johan Font, que lo hizo desde Bar- 
celona, y mossen Pedro Carlos, quizás el enigmático 
mossen Carlos al que se fue a llamar a Huesca o a 
Montearagón, aunque no debe desestimarse la posi- 
bilidad de que el nombre anotado en el registro fue- 
se, en realidad, una corrupción del de Pere Compte, 
que, según Diego de Espés, que escribió su Historia 
ecclesiastica de Zaragoza en los años setenta del si- 
glo XVI, también acudió a la cita. Además, como es 
sabido, quien anotó uno de los ejemplares de su obra 
conservados en la Biblioteca Capitular de Zaragoza 
—probablemente ya en el siglo XVIlI—, trató de 
identificar a uno de los dos maestros toledanos, escri- 
biendo el nombre de Enrique Egas sobre el espacio 
que el autor del manuscrito había dejado en blanco 
para hacerlo; algo perfectamente plausible, pues el 
maestro acudirá cuatro años más tarde para intentar 
desencallar el proyecto (Ibáñez Fernández 2006, 1-7; 
Ibáñez Fernández y Andrés Casabón 2016, 159-171). 

En cualquier caso, más allá del interés que pueda 
residir en identificar a todos los que participaron en 
la junta, conviene subrayar que quienes lo hicieron, 
acudieron desde puntos muy alejados unos de otros, 
pertenecientes a contextos arquitectónicos diferentes, 
ya no sólo de la Corona de Aragón, sino también de 
la de Castilla. Además, interesa destacar que, en este 
caso, trasladaron sus conclusiones al arzobispo en un 
documento del que Espés aún pudo consultar un 
fragmento donde escrivian como habian de redibar 
[sic] el gimborio y hasta que lugar, y que establecie- 
ron el procedimiento que se tenía que adoptar en la 
reconstrucción de la estructura, contemplando todo 
lo que se avia de hager en toda la obra de la iglesia 
para que quedasse acabada con seguridad y perfec- 
cion. Sin embargo, los convocantes no aplicaron las 
decisiones alcanzadas en la junta, se requirió la pre- 
sencia de Enrique Egas en 1504, y las medidas adop- 
tadas en el templo para poder levantar con absolutas 
garantías el nuevo cimborrio, terminaron retrasando 
su propia construcción hasta 1520 (Ibáñez Fernández 
2006, 7-17; Ibáñez Fernández y Andrés Casabón 
2016, 189-198). 
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Sea como fuere, todo indica que el modelo de cim- 
borrio que acabará levantándose sobre la encrucijada 
del transepto y que todavía puede contemplarse en la 
actualidad, quedó perfectamente definido en la reu- 
nión de maestros celebrada en 1500. Se trataba de 
una estructura radicalmente distinta a la anterior, pro- 
yectada a partir de la superposición de dos prismas 
de planta octogonal, el tambor y la linterna, que de- 
bía protegerse, además, con una suerte de galería de 
arquillos o corredor exterior. Su materialización exi- 
girá el tendido de dos redes de arcos entrecruzados, 
una encima de otra, con lo que acabará resolviéndose 
como una estructura dúplice. 

La primera red de arcos, definida por ocho parejas 
de arcos apuntados que arrancan de cada flanco del 
prisma y alcanzan los fronteros saltándose dos vérti- 
ces, generando al entrecruzarse una estrella de ocho 
puntas y un octógono en el polo, permitirá cerrar la 
bóveda del tambor y proporcionará la base sobre la 
que levantar la linterna; mientras que la segunda, dis- 
puesta sobre el trasdós de la bóveda que puede con- 
templarse desde el interior del templo, y definida a 
partir del tendido de otros ocho arcos entre los flan- 
cos del tambor, dejando, en este caso, un único vérti- 
ce libre, permitirá entibar la estructura, y proporcio- 
nará los puntos de apoyo necesarios para elevar los 
pilares de la galería exterior (figura 6). 

Tan sólo la primera resulta visible desde el interior 
del templo. Quizás por ello, la historiografía artística 
ha venido focalizando su atención, casi de manera 
exclusiva —y de manera obsesiva, por qué no decir- 
lo—, en su diseño y en sus supuestas raíces islámi- 
cas, olvidando que obedece a un ejercicio geométrico 
muy simple, y que la geometría —la sciencia— es 
una, por lo que podemos encontrarnos con bóvedas 
de crucería construidas conforme a esquemas muy si- 
milares en contextos en los que difícilmente pudieron 
producirse transferencias con el mundo islámico, 
como la de la cocina de la catedral de Durham — 
para la que, pese a todo, ha tratado de argumentarse 
una más que improbable ascendencia andalusí 
(Momplet Mínguez 2014, 3-15)—, o la del campana- 
rio de la catedral de Viena. En realidad, lo verdadera- 
mente importante es que este elemento forma parte 
de una estructura mucho más compleja, dúplice, que 
logró ejecutarse con los materiales, las técnicas y el 
sistema de trabajo —el ars— propios de la tradición 
constructiva local, y gracias a la experiencia, pero, 
también, a la sagacidad de profesionales como Juan 


Figura 6. 
Esquema estructural del cimborrio de la Seo de Zaragoza, 
según Francisco Fes. 


Lucas Botero el Viejo, que sabrá dar con la manera 
de materializar el proyecto tal y como se había pre- 
visto, y lo hará trascendiendo las recomendaciones 
de otros colegas, a pie de obra, en pleno proceso 
constructivo. 

En efecto, la documentación de archivo nos infor- 
ma de que, una vez tendida la primera red de arcos 
entrecruzados, se convocó una nueva junta de maes- 
tros, entre otras cosas, para dilucidar cómo materiali- 
zar la galería con la que se quería rodear la linterna. 
Los peritos reunidos —Juan Botero, Joan Ximénez, 
Alonso de Leznes, Juan de Sariñena y Alí Morisco— 
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convinieron en señalar la necesidad de voltear sobre 
la bóveda del tambor una segunda red de arcos con el 
mesmo ochauario de la de abajo con el objeto de fun- 
dar y cargar sobre ellos la segunda pared do se fara 
la lanterna; pero no debían de estar totalmente con- 
vencidos de la resolución alcanzada, porque reco- 
mendaron que se trazara antes de que se iniciase nin- 
guna operación al respecto. Hicieron bien, porque su 
proyección gráfica, o, en su defecto, las primeras ten- 
tativas para trasladarla a la realidad, debieron de evi- 
denciar muy pronto que, de reproducirse el mismo 
diseño de la bóveda del primer cuerpo del cimborrio, 
terminarían superponiéndose, indefectiblemente, dos 
estrellas idénticas en planta, y que, partiendo de los 
mismos ángulos, nunca lograría obtenerse un octógo- 
no más amplio en el polo de la segunda, por lo que ni 
podría construirse la galería con la que se quería pro- 
teger la linterna, ni —mucho menos— podría habili- 
tarse un corredor entre las dos. 

Al final, se tenderá la segunda red de arcos entre- 
cruzados, pero conforme a otro diseño, más simple, 
con el que se obtendrá un nuevo octógono en el polo, 
más amplio, pero girado con respecto al de la bóveda 
inferior. Las intersecciones de los arcos —es decir, 
los vértices del octógono—, proporcionarán los pun- 
tos de apoyo necesarios para levantar los pilares de la 
galería exterior, que, naturalmente, terminará eleván- 
dose girada con respecto al tambor y a la propia lin- 
terna (Ibáñez Fernández 2006, 9; Ibáñez Fernández y 
Andrés Casabón 2016, 189-191). 

La solución alcanzada constituyó una auténtica 
novedad en el medio arquitectónico aragonés del mo- 
mento. Prueba de ello es que trató de reproducirse en 
varias empresas constructivas inmediatamente des- 
pués, en un lapso de tiempo muy reducido. No en 
vano, la fórmula se simplificará para la construcción 
del cimborrio de la catedral de Teruel (1536-1538), 
que se levantará sin galería exterior en torno a la lin- 
terna, y se complicará todavía más en el de la cate- 
dral de Tarazona (1543-1545 / 1546-1549), en el que 
llegará a construirse un pequeño oratorio sobre el lu- 
cernario. Además, al menos se proyectaron, que se- 
pamos, otros dos cimborrios, uno sobre la iglesia del 
Pilar de Zaragoza (1522), y otro sobre el tramo cen- 
tral de la Lonja de la ciudad (1541-1551), que no lle- 
garon a construirse, y la solución del abovedamiento 
del tambor tratará de reproducirse, no ya sobre pies 
derechos, sino sobre cuatro paredes, tanto para cerrar 
cajas de escaleras, como la de la casa de los Segura 
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de Teruel (ca. 1540), lamentablemente desaparecida, 
pero conocida a partir de fotografías antiguas; como 
para la construcción de capillas, como el trasagrario 
de la cartuja de Aula Dei (1564-1567) (Ibáñez Fer- 
nández 2006, 27-51; Ibáñez Fernández 2010, 244- 
246). 


SALAMANCA 1512. TALES Y TANTAS PERSONAS TAN 
DOTAS É PERITAS, ESPEREMENTADAS EN ESTA ARTE 


Como Villard de Honnecourt y Pierre de Corbie si- 
elos atrás, que elaboraron, inter se disputando, un 
proyecto de cabecera ideal (figura 7); Alonso Rodrí- 
guez y Antón Egas se reunieron en Salamanca para 
elegir el emplazamiento y diseñar la catedral nueva 
de la ciudad en la primavera de 1510. Al final, según 
la declaración que realizaron y firmaron ante los 
miembros del cabildo de la ciudad, presentaron una 
traca e forma de la dicha ¡iglesia tracada en perga- 
mino con lo alto e anchos de las naves e gruesos de 
paredes e salidas de botaretes, considerándola por fi- 
nal declaracion en concordia fecha e acordada. Sin 
embargo, según llegaron a reconocer en el mismo 
documento, no habían conseguido llegar a un acuer- 
do definitivo con respecto a la profundidad de la ca- 
pilla mayor, por lo que se comprometieron a reunirse 
una vez más, en este caso, en Toledo, en el plazo de 
diez días, a solicitar el parecer de un tercer profesio- 
nal en el caso de que no alcanzasen una decisión 
consensuada, y a enviar la resolución definitiva en el 
plazo de quince días (Chueca 1951, 22-23). 

La ubicación y la planta del templo suscitaron pro- 
blemas de inmediato. De hecho, en el segundo folio 
de la declaración de los maestros se añadieron unas 
observaciones del canónigo Francisco de Salas, que 
quería que se preguntase a Rodríguez y a Egas si po- 
dría retranquearse el hastial unos diez pies para lo- 
grar articular un espacio más amplio frente a la futu- 
ra fachada del templo (Chueca 1951, 23). Se 
desconoce si respondieron a la cuestión planteada 
por el eclesiástico, ni si volvieron a juntarse en Tole- 
do para perfilar el diseño de la capilla mayor; pero la 
realidad es que la ubicación escogida, y la aparición 
de otras dos propuestas alternativas, obligaron al 
obispo y al cabildo a convocar una junta de maestros 
a finales de verano de 1512, en esencia, para deter- 
minar el emplazamiento definitivo del templo, y para 
concretar su proyecto constructivo. 
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Figura 7. 

Istud presbiterium invenerunt Ulardus de Honecort et Pe- 
trus de Corbeia inter se disputando, es decir que Villard de 
Honnecourt y Pierre de Corbie inventaron este presbiterio 
debatiendo entre ellos. Carnet de Villard de Honnecourt, 
BNFE (MS Fr 19093). 


En este caso, contamos con un acta notarial, ex- 
cepcionalmente extensa (Llaguno y Amirola 1829, 
doc. XXXV, 293-299; Chueca 1951, 25-30), de cuyo 
análisis se desprende que los eclesiásticos tan sólo 
llamaron a uno de los dos maestros que habían traza- 
do la obra, Antón Egas, pero debe tenerse en cuenta 
que, para entonces, ya se había venido a tierra el 
cimborrio de la catedral de Sevilla, y con él, la repu- 
tación de Alonso Rodríguez. En todo caso, quisieron 
que lo acompañasen otros ocho reputados profesio- 
nales —Juan Gil de Hontañón, Juan de Badajoz el 
Viejo, Alonso de Covarrubias, Juan Tornero, Juan de 
Álava, Juan de Orozco, Rodrigo de Sarabia y Juan 
Campero—, y delegaron en ellos la disputatio. 

En esta ocasión, los convocados contaban con la 
traza diseñada por Rodríguez y Egas, y tras haber 
visto, mirado, é examinado, é medido todos los sitios 
donde la dicha iglesia é templo mejor é mas comoda- 
mente se pudiese facer, é edificar, y después de haber 
conferido los unos con los otros, é los otros con los 
otros y despues de [mantener] sobre ello mucho al- 
tercado, todos unánimes, acordaron la ubicación de- 
finitiva para el templo, y definieron su diseño, con- 
cretando sus medidas, tanto en planta como en 
alzado. Además, tuvieron que argumentar su rechazo 
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a las dos ubicaciones que se habían planteado como 
alternativas a la propuesta de Rodríguez y Egas. 

Una vez expresada su final é ultima conclusion, el 
prelado y los diputados del cabildo asumieron que, 
por ser declarado por tales y tantas personas tan do- 
tas é peritas, esperementadas en esta arte (...) les 
parescía que debían asentar, é haber por bueno, é 
seguir sus paresceres, é determinar, que sin otro ni 
mas movimiento, ni alteracion, siguiendo los dichos 
sus votos é paresceres, sin de aquellos exceder cosa 
alguna cuando acordasen, nuestro Señor mediante, 
se comenzase a fabricar, proseguir é efectuar el di- 
cho templo (Chueca 1951, 24-34); una declaración 
sumamente interesante, ya que viene a reflejar que, 
para entonces, algo había cambiado de manera defi- 
nitiva, puesto que los eclesiásticos, que habían dele- 
gado en los convocados el desarrollo de la disputatio, 
acabaron reconociendo —aunque fuese de manera 
indirecta— que el nivel de profesionalización que 
habían alcanzado los maestros en ese momento, ya 
no les permitía entrar a rebatir sus conclusiones, que 
debían aceptarse sin discusión alguna. 


GRAFITOS Y MICROARQUITECTURAS. LAS HUELLAS 
MATERIALES DE LOS DEBATES 


Algunos instrumentos de representación gráfica, e in- 
cluso algunas microarquitecturas, debieron de defi- 
nirse en el curso de discusiones o debates de natura- 
leza arquitectónica, o, por lo menos, todo indica que 
se realizaron como atrevidos ejercicios de experi- 
mentación en este campo. Nosotros ya hemos tratado 
este tema en otros trabajos anteriores, pero no que- 
rríamos dejar de comentar dos de estos instrumentos 
—los grafitos de la colegial de Alcañiz (Teruel) y del 
castillo de Benisanó (Valencia)—, y dos microarqui- 
tecturas —el tabernáculo de la Virgen de la Epifanía 
del claustro de la catedral de Pamplona y el del pare- 
teluz de la Portada de los Apóstoles de la catedral de 
Lérida—, en esencia, porque sirvieron para proponer 
novedosos modelos tipológicos que acabarán ocasio- 
nando un impacto muy profundo en el medio artísti- 
co peninsular, y conociendo un desarrollo posterior 
sumamente interesante. 

En el graffito descubierto en la torre de la antigua 
colegial de Alcañiz se propuso una solución de cabe- 
cera dotada de un presbiterio ochavado, un deambu- 
latorio compuesto por tramos de planta alternativa- 
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mente cuadrada y triangular, y lo que parece, o una 
segunda girola, o una corona de capillas de planta 
cuadrada separadas por nuevos tramos de planta 
triangular, para los que, en algunos casos, llegaron a 
trazarse nuevas bóvedas de tres nervios (figura 8). 

De esta solución, resulta especialmente interesante 
la alternancia de tramos tanto del deambulatorio inte- 
rior como del anillo exterior; una fórmula inaugurada 
en la girola exterior de la catedral de Le Mans (ca. 
1217-1255), y empleada de manera prácticamente si- 
multánea en las dos de la catedral de Toledo (ca. 
1222), que también pudo utilizarse en la construc- 
ción de la cabecera de la propia iglesia colegial de 
Alcañiz, que pudo presentar un desarrollo similar al 
que puede descubrirse tanto en el tabernáculo que 
cubre la imagen del Salvador de la portada septen- 
trional de la iglesia de San Pablo de Zaragoza, como 
en el dispuesto sobre la imagen de Nuestra Señora 
del mainel de la Puerta del Amparo de la catedral de 
Pamplona; dos microarquitecturas que se relacionan 
con Guillermo Inglés, y se fechan en los años 
centrales del siglo XTV. 

En todo caso, la alternancia de tramos de la girola 
terminará aplicándose en la cabecera de la catedral 
de Tortosa, y todavía puede descubrirse en el taber- 
náculo que protege la imagen de Dios padre que pre- 
side el tímpano de la portada principal de la iglesia 
del monasterio de Batalha (Portugal); una obra fe- 
chada a comienzos del siglo XV, y relacionada con el 


Figura 8. 
Calco del graffito localizado en la torre de la antigua iglesia 
colegial de Alcañiz. 


enigmático maestro Huguet, que pudo acudir a tie- 
rras portuguesas desde la Corona de Aragón. 

Sea como fuere, el interesante itinerario geográfi- 
co que señalan grafitos, microarquitecturas y fábricas 
construidas permite descubrir las vías —y las direc- 
ciones— que siguieron las ideas, pero también, la 
existencia de una cultura arquitectónica compartida a 
partir de viajes y debates (Zaragozá Catalán e Ibáñez 
Fernández 2014, 276-279; Ibáñez Fernández y Zara- 
gozá Catalán 2016, 417-418). 

Por otra parte, en uno de los grafitos realizados en 
la «sala de las trazas» del castillo de Benisanó (figura 
9), llegó a desarrollarse la planta de un templo de ca- 
becera ochavada con una sala de grandes dimensio- 
nes adosada a su muro de la Epístola, que se ha que- 
rido relacionar en fechas recientes con una hipotética 
propuesta para la construcción del desaparecido con- 
vento de Jerusalén de Valencia (Iborra Bernad 2014, 
164-195). Los autores del graffito describieron las 
bóvedas de crucería del templo y de la sala, e incluso 
realizaron otros diseños, ya fuera del perfil de las 
edificaciones, que pudieron proponerse como alter- 


Figura 9. 

Grafitos de carácter arquitectónico en una habitación del 
castillo de Benissanó (Valencia). Ala izquierda, traza de la 
bóveda de siete claves utilizada por Juan Guas en el claus- 
tro de la catedral de Segovia. 
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nativas a las ya planteadas en ellas. Los diseños, 
construidos a partir del empleo de terceletes indirec- 
tos y combados, resultan ajenos al medio artístico va- 
lenciano, aunque guardan una estrecha relación con 
los manejados tanto en el ámbito castellano como en 
el aragonés. De hecho, uno de los desarrollados junto 
al templo parece reproducir el imaginativo modelo 
de crucería de siete claves realizado por Juan Guas 
para una de las bóvedas angulares del claustro de la 
catedral de Segovia. En todo caso, el exotismo de to- 
das estas propuestas de abovedamiento permite en- 
tender que tuvieran que definirse gráficamente antes 
de que pudiera iniciarse la disputatio del proyecto. 

Con respecto a las microarquitecturas, querríamos 
comenzar analizando el tabernáculo que protege la 
Virgen de la Epifanía del claustro de la catedral de 
Pamplona (ca. 1300), en el que se planteó una solu- 
ción de planta cuadrangular —centralizada—, desa- 
rrollo cúbico y bóveda de trece claves, que se aplica- 
rá inmediatamente después en las salas capitulares de 
las catedrales de Burgos (1316-1354) y de Pamplona 
(1318-1355), en esta última, quizás, bajo la dirección 
última del maestro Guillermo Inglés. 

En Valencia, como en Pamplona, pudo partirse de 
un primer ensayo en miniatura, como el desarrollado 
en el tabernáculo de la cofradía de San Jaime, en el 
que pudo adelantarse la misma solución de trece cla- 
ves que terminará aplicándose en la sala capitular de 
la catedral de la ciudad (1356-1369), y que volverá a 
emplearse, con variaciones, en la de la Seo de Barce- 
lona, levantada en los primeros años del siglo XV. 

Esta solución llegará hasta Portugal, probablemen- 
te, desde la Corona de Aragón, cruzará los Pirineos 
para utilizarse en empresas como la sacristía de la ca- 
tedral de Béziers, construida en torno a 1443, atrave- 
sará el Mediterráneo, empleándose para cubrir la gran 
Sala dei Baroni, realizada por Guillem Sagrera a partir 
de 1452, y conocerá un segundo momento de esplen- 
dor tanto en la Corona de Castilla como en la de Ara- 
gón una vez superado el ecuador del siglo XV. Si en el 
ámbito castellano llegará a emplearse como solución 
de cabecera en la iglesia del monasterio benedictino 
de San Salvador Oña, en tierras de Burgos (a partir de 
1465), marcando el inicio de toda una serie de experi- 
mentaciones para la consecución de cabeceras centra- 
lizadas que continuarán desarrollándose a lo largo del 
Quinientos; la tradición estereotómica desarrollada en 
el ámbito levantino de la Corona aragonesa permitirá 
materializar la bóveda de trece claves conforme a una 


solución aristada, técnicamente exquisita, en la capilla 
funeraria del artillero Jacques Ricard —Galiot— de 
Genouillac (1465-11546), levantada a los pies de la 
iglesia parroquial de Assier en Lot (Zaragozá Catalán 
e Ibáñez Fernández 2011, 46-47; Zaragozá Catalán e 
Ibáñez Fernández 2014, 280-283; Ibáñez Fernández y 
Zaragozá Catalán 2016, 415-416). 

Por último, querríamos volver nuestra atención so- 
bre el tabernáculo del mainel de la Portada de los 
Apóstoles de la catedral de Lérida, que ya hemos 
analizado en otras ocasiones, pero que parece adqui- 
rir una nueva dimensión en el contexto que estamos 
analizando en estas líneas. La pieza ofrece un mode- 
lo de planta centralizada compuesto por un núcleo de 
planta octogonal cubierto mediante una bóveda de 
nueve claves y cuatro capillas absidiales —de cinco 
lados cada una— abiertas en lados alternos. Dejando 
a un lado la segunda teoría de bóvedas de planta rec- 
tangular y crucería simple volteadas entre los «pila- 


- res» que definen el octógono central, que sólo se pro- 


yectan en planta en los espacios generados entre los 
«ábsides», debe reconocerse que el dibujo en planta 
de este elemento resulta asombrosamente similar a la 
solución ideada por Arnolfo di Cambio para la cabe- 
cera de la catedral de Santa Maria del Fiore de Flo- 
rencia (ca. 1294-1296), que será modificada y am- 
pliada por Francesco Talenti (ca. 1350) (Zaragozá 
Catalán e Ibáñez Fernández 2014, 285-290; Ibáñez 
Fernández y Zaragozá Catalán 2016, 418-419). 

Como es sabido, la puesta en ejecución de este 
ambicioso proyecto, requirió la reunión de varias co- 
misiones de expertos, como la de 1357 (Di Pasquale 
2002, 38-44), y su fábrica todavía estaba en marcha 
cuando se convocó la segunda reunión de Gerona. Si 
los ecos del diseño pudieron llegar a este lado del 
Mediterráneo —quizás de la mano de Bartomeu de 
Robio—, no parece arriesgado contemplar la posibi- 
lidad de que también pudieran hacerlo, en paralelo, 
los métodos que se aplicaron para materializarlo. 
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Los hermanos Pere y Arnau Sacoma en Peralada y Castelló 
d*Empúries (1357-1367) 
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ABSTRACT 


In this article the author realise a path by the life of the master builders Pere and Arnau Sacoma prior to Pere Sacoma beca- 
me master builder of the cathedral of Girona. Sacoma”s brothers built the most important building of Perelada and Castelló 
d'Empúries like Saint Martin church and Carmen nunnery in Perelada and Saint Domenec nunnery in Castello d*'Empuries. 
All of these three churches were built in only one nave. 


RESUMEN 


En este artículo el autor realiza un recorrido por la vida de los maestros de obras Pere y Arnau Sacoma antes de que Pere 
Sacoma se convirtiera en maestro mayor de la catedral de Gerona. Los hermanos Sacoma construyeron los edificios más 
importantes de Perelada y Castelló d'Empúries: la iglesia de San Martín y el convento del Carmen en Perelada y el conven- 
to de Santo Domingo en Castelló d'Empúries. Estas tres iglesias fueron construidas con una sola nave. 
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INTRODUCCIÓN 


El objetivo del presente artículo es dar a conocer una 
serie de informaciones, la gran mayoría inéditas, so- 
bre los hermanos Pere y Arnau Sacoma: Pere Saco- 
ma, el que fue maestro de obras de la catedral de Gi- 
rona durante gran parte de la segunda mitad del 
trescientos, y su hermano Arnau Sacoma, también 
cantero de profesión, quizás un poco más joven, y 
aun así muerto bastante antes, en 1362. 

Más concretamente, el artículo se refiere al paso 
de estos dos hermanos por las villas de Peralada y 
Castelló d'Empúries, en la actual comarca del Alt 
Emporda, a finales de la década de los años cincuen- 
ta y hasta mediados de los sesenta del siglo XIV, y a 
su participación en la obras de construcción de tres 
iglesias importantes de estas dos poblaciones: la pa- 
rroquial de Sant Martí y la del convento del Carme, 
en Peralada, y la también conventual, del convento 
de los predicadores o de Sant Doménec, en Castelló; 
tres iglesias góticas iniciadas durante la primera mi- 
tad del XIV y con un elemento en común bastante 
importante: nave única. Así es la iglesia del Carme, 
la única conservada de las tres. Parece que también 
seria de nave única la parroquial gótica de Sant Martí 
de Peralada, de la cual solo conservamos el campa- 
nario. Y nos faltaría confirmar la iglesia del convento 
de Sant Doménec, que fue destruida en época moder- 
na. En resumen, tres templos que Pere Sacoma cono- 
ció bien y que, sin duda, tenía en mente en el mo- 
mento de su llegada a la capital episcopal, Girona, 
hacia 1367. 


Los HERMANOS SACOMA EN PERALADA 


Pero si os parece bien empecemos por el principio: 
Peralada, 24 de setiembre de 1357, cuando los máxi- 
mos representantes del poder municipal de esta villa 
concedieron una exención del pago de ciertos tributos 
a favor de los hermanos Pere y Arnau Sacoma, a los 
cuales recibían a la vez como habitantes de la misma.' 

Más allá del valor de la exención, es importante 
documentar por primera vez a estos dos hermanos, 


a estos dos canteros, en tierras ampurdanesas, y 
precisar su origen. Precisar, claro, por decirlo de al- 
gún modo, ya que, en el momento de escribir la 
procedencia de los Sacoma, el escribano anotó Beu- 
da, después Llabiá y finalmente Cerviá (Cerviá de 
Ter, supongamos). Tendremos que estar muy aten- 
tos a los fondos notariales de estas zonas para ver si 
aparecen nuevas informaciones. Hasta el momento, 
y si hacemos caso del documento en cuestión, po- 
demos decir que los hermanos Sacoma eran oriun- 
dos de Cervia de Ter, y que antes de llegar a Perala- 
da, en 1357, habrían residido o trabajado en Llabiá 
y Beuda; un hecho relevante en este último caso, ya 
que allí se encontraban unas canteras de alabastro 
des de la cuales se exportó este material, más o me- 
nos trabajado, a diferentes puntos de la geografía 
catalana. 

Podemos afirmar también que los hermanos Sa- 
coma fueron relativamente itinerantes, al menos 
dentro de los límites de la diócesis, y también que a 
mediados del XIV gozaban ya de cierto reconoci- 
miento. Así lo sugieren algunos documentos, y en 
primer lugar la dicha concesión municipal: quinze 
años sin el pago de tallas, imposiciones y obras en 
la villa. En este mismo sentido, todavía parece ser 
más importante una nueva exención a favor de los 
Sacoma, en este caso concedida dos semanas más 
tarde, el 7 de octubre, por el señor de Peralada, el 
vizconde de Rocabertí, mediante la cual se los exi- 
mia de por vida de ciertas prestaciones señoriales y 
se les daba licencia para llevar armas y andar de no- 
che sin luz por la villa.? 

Otro elemento a tener en cuenta es la dote entrega- 
da por la primera mujer de Pere. A finales de junio de 
1359, Pere Sacoma se había casado con la hija de un 
boticario de Castelló, Florenga Nadal, su primera es- 
posa; enlace por el cual se convino el pago de una 
dote de dos mil sueldos, una cantidad importante y 
que en tres años ya se había liquidado.* Pronto nace- 
rían los primeros hijos del matrimonio, y aumenta- 
rían la familia los jóvenes Pere Llapard, de Colo- 
mers, y Belleta Berner, de Montoliu, contratados por 
el matrimonio Sacoma cuando vivía en Castelló: 
Pere como aprendiz de Pere Sacoma y Belleta como 


| Arxiu Historic de Girona (AHG), Fons Notarial de Peralada (Pe) 79, 24 de setiembre de 1357. 


2 AHG, Pe 1277, 7 de octubre de 1357. 


3 AHG, Fons Notarial de Castelló d'Empúries (Ca) 239, 25 de junio de 1359; AHG, Ca 301 bis, 30 de julio de 1362; 


AHG, Ca 253 bis, 1 de noviembre de 1362. 
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sirvienta.* También se había casado Arnau Sacoma, 
con una chica o mujer de Peralada, Joana. Arnau, 
pero, moría a mediados de 1362. El día 5 de mayo 
hacia testamento desde Castelló y en febrero del 
1363 su esposa ya aparece como viuda. En 1364 esta 
se volvía casar.* 

Más allá de estas cuestiones, los documentos que 
nos permiten suponer la importancia de los Sacoma 
en el momento de su llegada o vuelta a las tierras 
ampurdanesas son los que nos informan de su parti- 
cipación bastante destacada en las obras de construc- 
ción de las dichas iglesias. Sobre Sant Martí, la igle- 
sia parroquial de Peralada, es posible que Pere y 
Arnau ya trabajaran en ella desde su llegada a la villa 
hacia 1357. En un consejo general realizado delante 
de la misma en febrero de 1359 son los únicos cante- 
ros que aparecen entre todos los habitantes asistentes 
al acto; si más no, son los únicos canteros que apare- 
cen citados como tal.* De esta iglesia gótica que se 
empezó a construir en Peralada hoy solo nos queda el 
campanario, aunque nos proporciona informaciones 
importantes sobre el conjunto del templo: por ejem- 
plo, sobre el inicio de la cobertura de las capillas pe- 
rimetrales y de los arcos las bóvedas de la nave cen- 
tral. 

Según algunos de los documentos conservados, 
entonces la iglesia disponía también de una cabecera 
gótica con al menos tres altares: el de Sant Martí, el 
principal; y los de Sant Jaume y Santa Maria. En este 
ultimo caso, sabemos también que en 1349 el comer- 
ciante de Peralada Bernat Figuera daba la cantidad 
para pintar o repintar la parte superior de la capilla 
correspondiente: más concretamente, para pintar al- 
rededor del círculo de piedra —o clave de bóveda-— de 
la misma con pintura azul y estrellas blancas. 

Uno de los primeros documentos que nos confirma 
la participación de los Sacoma en las iglesias de Sant 
Martí y del Carme de Peralada es del mes de mayo 
de 1362, cuando Arnau hacia testamento y dejaba a 
las obras de estos templos el dinero que le debían.” 
No se decía el motivo, pero es lógico pensar en sala- 


rios atrasados. Afortunadamente, disponemos de in- 
formaciones más precisas. En febrero del mismo año 
se pagaban a Pere 100 sueldos por los trabajos he- 
chos por él y por su aprendiz Pere Llapard en la igle- 
sia de Sant Martí en 1361, y en diciembre de 1363 se 
pagaba al mismo Pere Sacoma una cantidad cercana 
a los 400 sueldos, por unos trabajos suyos y de sus 
complicibus en el campanario de la misma iglesia.* 

En relación a los posibles cómplices o ayudantes 
de los Sacoma: conocemos a Pere Llapard, de Colo- 
mers, aprendiz de Pere entre 1360 ¡ 1363; Bartomeu 
Marí, cantero de Peralada al que Arnau avaló un cré- 
dito el octubre de 1359; y un tal Fullá (no sabemos el 
nombre por el mal estado del documento), que en ju- 
nio de 1362 era nombrado albacea del testamento de 
Arnau. 


Los HERMANOS SACOMA EN CASTELLÓ D'EMPÚRIES 


Al mismo tiempo, los Sacoma realizaron algunas 
obras en la vecina villa de Castelló. De hecho, Pere 
residía allí des de 1360, y Arnau también estaba en el 
mes de junio de 1362, cuando hacia testamento y 
aparentemente moría poco después. En este caso, los 
documentos nos informan de la participación de Pere 
en la construcción de la iglesia del convento de Sant 
Doménec, un convento fundado en el año 1317 y que 
se convirtió en la residencia de los condes de Empú- 
ries a mediados del XIV, en la decoración del cual 
participaron algunos de los mejores pintores y escul- 
tores residentes en el nordeste catalán a finales de la 
edad media.” 

Sobre la participación de Pere en la construcción 
de la iglesia, disponemos de tres documentos de 
1362. El primero del 30 de julio, cuando Pere firma- 
ba recibo a favor de Bernat Mallorques después del 
pago de los 1.000 sueldos que los dos habían pactado 
previamente para la realización de la bóveda de la 
capilla que Mallorques construyó en dicha iglesia 
conventual.'” A finales del mismo año, se repetía la 


4 AHG, Ca 240, 18 de febrero de 1360; AHG, Ca 247, 27 de diciembre de 1360. 
3 AHG, Ca 294, 5 de mayo de 1362; AHG, Pe 61, f. 18, setiembre de 1364. 

6 AHG, Pe 71, 22 de febrero de 1359. 
7 AHG, Ca 294, 5 de mayo de 1362. 
$ AHG, Pe 57 bis, 24 de febrero de 1362; AHG, Pe 994, 11 de diciembre de 1363. 
2 Gironella 2011. 
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misma operación, esta vez entre Pere Sacoma y el 
prior del convento, después del pago de casi 600 
sueldos de una cantidad mayor que se debía a Pere 
por las obras en algunas capillas y el claustro del edi- 
ficio.'! El prior reconocía también la correcta ejecu- 
ción de los trabajos por parte de Sacoma en la capilla 
de Sant Pere, en el claustro, en la capilla de Bernat 
de Mallorques y en la pavimentación de la capilla de 
Santa Maria, promovida por otro particular, Barto- 
meu Batlle. Pere Sacoma se nos presenta pues, a 
principió de los años sesenta, como un cantero con la 
capacidad suficiente para dirigir un pequeño grupo 
de canteros y una obra relativamente importante. El 
30 de junio del año siguiente (1363), contrataba por 
cinco años los servicios de otro ayudante: el joven 
cantero de Ripoll Pere Moreta.'? 

El último documento que vincula a Pere Sacoma 
con el convento de Sant Doménec de Castelló es del 
mes de setiembre de 1367, cuando certificaba el co- 
bro de 500 sueldos por unos trabajos en el interior de 
la iglesia para la instalación del sepulcro del infante 
real y conde de Empúries Ramon Berenguer.!* La 
realización del monumento fúnebre (sepulcrum seu 
monumentum dicti domini infantis Raimundi Beren- 
garii) había sido contratada anteriormente por los 
barceloneses Bernat Roca y Pere Moragues por el 
importe de 500 florines de oro de Aragón (5.500 
sueldos) y se había llevado a cabo en gran parte en 
Castelló. El 17 de julio del mismo año Moragues co- 


10 AHG, Ca 301 bis, 30 de julio de 1362. 
11 AHG, Ca 253 bis, 10 de diciembre de 1362. 
12 AHG, Ca 253, 30 de junio de 1363. 
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braba una parte de los 400 sueldos con los que se ha- 
bía encarecido la obra por el hecho de haber sido la- 
brada en la villa condal y no en Barcelona como se 
convino en un primer momento.!* El sepulcro, que 
como se ha sugerido podría tratarse de uno de los si- 
tuados actualmente en la cabecera de la iglesia parro- 
quial de Castelló (el atribuido hasta el momento al 
conde Pere II), confirma la participación de impor- 
tantes maestros en las obras de construcción y deco- 
ración del convento de Sant Doménec de Castelló y, 
por lo tanto, también realza, más todavía, a Pere Sa- 
coma.'* 


CONCLUSIÓN 


Finalmente, sabemos que en 1366 Pere trabajó otra 
vez en Peralada, en la construcción de un horno con 
un aprendiz y su antiguo aprendiz Pere Llapard,'* y 
unos años más tarde, en 1372, asumía la realización 
de la iglesia de Vilamalla por un importe realmente 
elevado, más de 9.000 sueldos,'” la cual cosa corro- 
bora el reconocimiento con el que gozó este maestro 
en las tierras de Girona; un reconocimiento que sin 
duda se había forjado, entre otras obras, en su partici- 
pación de las dichas tres iglesias de nave única, de 
Sant Martí y del Carme, en Peralada, y de Sant 
Doménec, en Castelló: tres iglesias que conocía bien 
y que, como hemos dicho al principio, sin duda tuvo 


13 Arxiu Municipal de Castelló d'Empúries (AMCE), Fons Empúries, doc. 9364, fot. 0483-0485. 
14 El documento se refiere a los «quadrigentorum solidorum additi seu dari promisi pro eo ut dictum cepulcrum fiat in 


dicta villa Castilionis, quod antea facere debebamus in civitate Barchinone». Moragues trabajaría por los condes de Empú- 
ries los años siguientes: ver, por ejemplo, AMCE, Fons Empúries, doc. 10458, fot. 0083. El 19 de setiembre de 1373, su 
ayudante «Pascalis de [Xubbe]» (quizás Pasqual de Xulbi, quien fue maestro de obras de la catedral de Tortosa unos años 
más tarde que el propio Moragues (Almuni 2007)) recibía 10 florines de un procurador de la condesa María Álvarez, viuda 
del conde Ramon Berenguer, de una deuda mayor (AHG, Ca 396, 10 de setiembre de 1363). 

15 Sobre la atribución del sepulcro al conde Ramon Berenguer 1 la ejecución de Pere Moragues (Fumanal 2017 (en cur- 
so de publicación)). Por otro lado, sabemos que cuando hace unos años se llevó a cabo la instalación actual del sepulcro, el 
encargado se fijó en una obra del propio Moragues en el momento de ubicar algunas de las piezas: «Així, hem comparat 
aquestes peces amb les d'altres monuments funeraris que van ser tallats el mateix segle que el nostre, per veure on anirien 
situades. D'entre les diverses obres estudiades, cal remarcar el sepulcre de l'arquebisbe Lope Fernández de Luna, que va 
ser fet l'any 1382 per Pere Moragues, el qual está situat a la Seu de Saragossa 1, més especialment, el de Ramon Serra el 
Vell, obrat cap al 1355, que es conserva a l'església de Santa Maria de Cervera» (Arroyo 2002). Sobre la atribución del se- 
pulcro a Pere II (Puig 2002). 

16 AHG, Pe 1004, 14 de febrero de 1366. 

17 AHG, Fons Notarial de Girona, notaria 5, vol. 362, 9 de abril de 1372. Documento proporcionado por Pere Freixas. 
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en mente en el momento de posicionarse a favor del 
proyecto de nave única para la catedral de Girona, en 
la reunión de 1386 o quizás ya un poco antes. 
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Análisis geométrico y constructivo de la obra 
de Juan de Colonia en las torres de la fachada 
occidental de la catedral de Burgos 
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ABSTRACT 

This paper offers a geometrical analysis of Juan de Colonia's works in the towers of the west fagade of Burgos Cathedral, 
whose results document the application of proportional procedures similar to the methods of the German Werkmeisterbticher. 
RESUMEN 

En este artículo se presenta un análisis geométrico de la obra de Juan de Colonia en las torres de la fachada occidental de la 


catedral de Burgos, cuyo resultado documenta la aplicación de procedimientos de proporción similares a los recogidos en 
los Werkmeisterbiúcher del mundo germano. 
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En este opúsculo se presenta el resultado de un análi- 
sis geométrico y constructivo de las torres de la fa- 
chada occidental de la catedral de Burgos, centrado, 
en concreto, en la fábrica construida bajo la dirección 
de Juan de Colonia a mediados del cuatrocientos (fi- 
gura 1).' En un plano metodológico, este análisis se 
sitúa en la estela de las líneas de investigación traza- 
das por Robert Bork (2011) y Norbert Nufbaum 
(012) en torno a los métodos, estrategías y procedi- 
mentos de diseño geométrico del Gótico; o, en otros 
términos, si prescindimos del corsé estilístico y ope- 
ramos con una definición del campo de estudio basa- 
da en parámetros tecnológicos, de una época de la 
Historia de la Arquitectura occidental que definimos 
como Protoestadio de la era del tratado arquitectóni- 
co (Menéndez González 2017). 


PROLEGOMENA 


Huelga decir que el paradero o suerte de las trazas? 
de Juan de Colonia, de sus potenciales copias o de 


1442 


h. 1444/47 


Figura 1 


las trazas de otros maestros implicados en el pro- 
yecto, es desconocido. Por ello, la fábrica de las to- 
rres constituye la única fuente primaria de nuestro 
estudio. En ese sentido, nuestro análisis parte del 
resultado de un proceso de adaptación tecnológica 
de unas trazas y no de éstas, o, de un esbozo o de 
cualquier otro tipo de dibujo arquitectónico.* Este 
punto de partida implica a priori, si atendemos a la 
interdependencia entre el plano conceptual, experi- 
mental-especulativo, en que se desenvuelve el pro- 
ceso de diseño, y el plano ejecutante, experimental- 
objetivo, en que se desarrolla la puesta en obra de 
lo proyectado,* que nuestro objeto de estudio pudie- 
ra ser el resultado de un replanteo, o, el de varios 
replanteos concatenados en el transcurso del proce- 
so constructivo y que estos replanteos pudieran ha- 
ber alterado substancialmente lo proyectado inicial- 
mente sobre el pergamino. Sin embargo, podemos 
descartar esta hipótesis en lo concerniente a la es- 
tructura primaria de la fábrica erigida bajo la direc- 
ción de Juan de Colonia. Ésta es, precisamente, 
nuestro objeto de estudio. 


Fachada occidental de la catedral de Burgos (Menéndez González 2017) 


| Este análisis ha sido realizado en el marco de la tesis doctotal del autor, dirigida por el Prof. Dr. Norbert Nufbaum en 
la Universitát zu Kóln. Véase Menéndez González (2017). Aquí quiero agradecer a Norbert Nufbaum las diversas horas de 
trabajo conjunto revisando y discutiendo los resultados del análisis aquí presentado. 

2 Acerca del término traza y su polisemia véase Marías (1993) y Ibáñez Fernández (2014). 

3 En este punto seguimos la definición del campo semántico del término Architekturzeichnung (architectural drawing 


o dibujo arquitectónico) de Lang (2012). 


4 Una definición de ambos planos y de su interdependencia en el proceso constructivo en Menéndez González (2017). 
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Figura 2 
Riss F para la fachada occidental de la catedral de Colonia 
(Steinmann 2003) 


Aquí, aunque resulte evidente, debemos recordar 
que en la fachada occidental de la catedral de Burgos 
fueron construidas dos torres siguiendo una misma 
traza O muestra general de proyecto. Una traza que 
podríamos ilustrar, a modo de ejemplo, con el para- 
digmático Riss F dibujado para la fachada occidental 
de la catedral de Colonia (figura 2).? A lar par debe- 
mos recordar que las torres burgalesas, en similitud a 
las torres de los restantes proyectos de fachadas ar- 
mónicas medievales, son el producto de un proceso 
constructivo asincrónico; entiéndase con esto, en un 
primer estadio se emprendió la construcción de la to- 
rre sur y, tras la finalización de su aguja calada, se 
inició la construcción de la torre norte (figura 1). Si 
bien en ésta última documentamos una variación del 
aparato arquitectónico e icónico con resprecto al des- 
plegado en la torre sur, además de una revisión y op- 
timización de ciertos complejos tecnológicos, a la 
par, podemos comprobar que las proporciones de la 
estructura primaria de ambas torres son similares.* 

En otro orden, resulta evidente que las proporcio- 
nes de la estructura primaria de las torres son el re- 
sultado de un proceso de diseño geométrico desarro- 
llado sobre un soporte de dimensiones reducidas, o 
sea, sobre el pergamino o papel. Asimismo es evi- 
dente que dichas proprociones fueron transportadas 
al edificio mediante una medición de los segmentos 
delimitados por los ejes constructivos y niveles de 
referencia (Referenzniveau)” más relevantes de lo di- 
bujado, convirtiendo dichos segmentos en un múlti- 
plo aritmético de una unidad de medida establecida 
(Nufbaum 2014). Como señalábamos anteriormente, 
en Burgos, este salto de la traza a la obra fue realiza- 
do en dos ocasiones —primeramente en el marco de 
la construcción de la torre sur y, años más tarde, du- 
rante la ejecución de la torre norte— sin alterar los 
ejes y niveles de referencia. 

En base a estas observaciones, un análisis geomé- 
trico de las torres, tomando como soporte las fotogra- 
metrías del año 1997, nos permite trazar una Rekapi- 
tulationsfigur? O diagrama de la construcción 
geométrica subyacente a su fábrica (Figura 3).Evi- 
dentemente, este diagrama no reproduce una figura 


3 Sobre el Riss F compárese Steinmann (2003); Bork (2003); Bóúker et al (2013). 
6 Para un pormenorizado estudio comparativo del aparato formal y de la técnica constructiva en las torres burgalesas 


remitimos nuevamente a Menéndez González (2017). 
7 Lepsky y Nufbaum (2005). 


$ Definición del término Rekapitulationsfigur en Menéndez Gonález (2017). 
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Figura3 
Diagrama de la construcción geométrica 


geométrica visible sobre las trazas originales, sino en 
éste, más bien, se visualiza, en primer lugar, la relac- 
ción de proporciones existente en la estructura pri- 
maria de las torres y, con ello, se refleja la relación 
de proporciones alcanzada sobre el pergamino en el 
marco del proceso de diseño. En segundo lugar, el 
diagrama documenta la sistemática del procedimien- 
to de trazado geométrico. 

De esta guisa, el diagrama no se aleja de la estrate- 
gía de representación gráfica emprendida por 
Mattháus Roriczer (1492/95) y adoptada, posterior- 
mente, por Hans Schmuttermayer para ilustrar sus dis- 
cursos sobre los métodos de proporción del new kunst 
o nuevo arte. En similitud a las ilustraciones — o de- 
mostraciones, si recogemos el atinado término caste- 
llano utilizado por Simón García—” del Biichlein von 
der Fialen Gerechtigkeit (Figura. 4), de la Geometrie 
Deutsch o del Fialenbuchlein de Schnuttermayer,'” en 
nuestro diagrama aparecerían referenciados, multipli- 


? Biblioteca Nacional de España, Mss. 8884, fol. 24-24v. 


Figura. 4 
Ilustraciones del Buchlein von der Fialen Gerechtigkeit 
(Bork 2011) 


cados y unificados buena parte de la serie de marcas 
de compás y ejes trazados como medios auxiliares del 
dibujo. A la par, en nuestro diagrama se condensarían 
las operaciones dinámicas y conceptuales, o, más bien, 
los resultados de la inherente dialéctica de estas opera- 
ciones, alcanzados paso a paso sobre el pergamino en 
los diversos estadios del proceso de dibujo (Menéndez 
González 2017). 

Precisamente, atendiendo al origen alemán de 
Juan de Colonia, la concepción de nuestro diagrama 
parte de un estudio previo de los métodos de propor- 
ción recogidos en los Werkmeisterbúcher del mundo 
germano.'! Este estudio se ha extendido a los Skiz- 
zenbiúcher y trazas del ámbito centroeuropeo (figura 
5). De hecho, el diagrama ha sido desarrollado en 
base a dos operaciones transversales a todos estos 
métodos. Estas operaciones son la vierung vor ort y 
el auszug o, en otros términos, la cuadratura y la ele- 
vación de ésta. En ese sentido, el paso de la planta al 
alzado se revela fundamental en el procedimiento de 
proporción. 


10 Sobre estas obras compárese Shelby (1977); Coenen (1989). Para el contexto de su aparición véase la introducción 
de Menéndez González (2017). Un estudio pormenorizado del Biichlein von der Fialen Gerechtigkeit en Strohmayer (2004, 


2009, 2015). 


!! Sobrela definición del campo semántico del término Werkmeister buch véase Coenen (1989). 
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Figura 5 
Portafolio de Hans Hammer (Herzog August Bibliothek 
Wolfenbúttel) 


EL REPLANTEAMIENTO INTEGRAL DEL PROYECTO DE 
LAS TORRES DE LA CATEDRAL DE BURGOS 


A 18 de septiembre de 1442, tras más de siglo y me- 
dio de inactividad constructiva, se celebraba la cere- 
monia de colocación de la primera piedra en las to- 
rres de la fachada occidental de la catedral de Burgos 
(figura 1). Según nos narra el propio promotor de las 
obras, el obispo Alonso de Santa María (1435-1456), 
con este acto se oficiaba —al menos eso creía o que- 


ría hacer creer al lector— la reanudación del proyec- 
to catedralicio impulsado por el obispo Mauricio (m. 
1238).'? Una idea que fue trasladada a las disposicio- 
nes dictadas a los arquitectos implicados en el pro- 
yecto. De hecho, como nos informa la primera bio- 
grafía de Santa María, el prelado mandó edificar la 
nueva obra de las torres en correspondencia, es decir, 
en conformidad'* al modo y forma de la vetusta fá- 
brica catedralicia (Menéndez González 2014). Preci- 
samente en este posicionamiento del comitente se en- 
marcan la pararafrásis arquitectónicas en los cuerpos 
superiores de las torres de la estructura primaria y del 
repertorio ornamental fijados en el siglo XII y, posi- 
blemente, la elección de un tipo de aguja que podría- 
mos tildar de clásico, si atendemos a la cultura visual 
de un maestro conocedor de los discursos arquitectó- 
nicos en el mediodía alemán entre las décadas de los 
años veinte a cuarenta del cuatrocientos (Menéndez 
González 2010, 2014, 2017). 

En torno al segmento temporal 1444-1447 (figura 
1), tras una paralización de las obras de las torres, 
tuvo lugar una reestructuración del personal técnico 
del taller burgalés que estuvo acompañada o seguida 
por el nombramiento de Juan de Colonia como maes- 
tro mayor de la obra (Menéndez González 2016). 
Con anterioridad a este suceso, a inicios de los años 
cuarenta, se había trabajado en la construcción del 
tercer cuerpo de la torre sur. El volumen de la fábrica 
conservada de esta campaña abarca desde el arranque 
de la obra nueva —localizado a diversos niveles de 
la estratigrafía del tercer cuerpo de la torre— hasta 
alcanzar la cota marcada por los capiteles de los ven- 
tanales (Menéndez González 2016).'* 

Atendiendo a estas referencias arqueológicas y a la 
naturaleza técnica de las agujas caladas burgalesas, 
asimismo, a los conocimientos técnicos requeridos 
para su ejecución, la reestructuración del personal 
del taller catedralicio y, con ésta, la llegada de Juan 
de Colonia al cargo de maestro mayor dibuja el esce- 


12 Sobre la construcción de la catedral de Burgos en el siglo XIII véase Karge (1989) 

13 Sobre el fenómeno de la conformidad (Konformitát, conformita)véase German (1996) 

14 No obstante, desconocemos si el volumen construido durante esta campaña se elevaba o no sobre este nivel al tér- 
mino de la misma. Gómez Martínez (2001) 359 ya advertía que «Para preparar la base octogonal de los dos remates, Juan 
de Colonia tuvo que demoler al menos la mitad del último cuerpo, cuadrado, del siglo XTID». Si bien podemos suponer que 
Colonia podría haber desmontado parte de la obra construida en la torre sur durante la primera campaña cuatrocentista, esta 
hipótesis se desvanece con respecto a la torre norte. Llegado el siglo XV, la fábrica de la torre norte se elevaba hasta el ar- 


ranque del tercer cuerpo. Véase Menéndez González (2017). 
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nario de un replanteamiento integral del plan trazado 
a inicios de la década de los años cuarenta del cua- 
trocientos. De hecho, los principios tecnológicos que 
articularon la concepción de las agujas caladas bur- 
galesas, con la introducción de un armazón metálico 
conformado por una superposición de zunchos peri- 
metrales independientes, asentados entre los campos 
de tracería!*, remiten a una tecnología y a unos mo- 
dos constructivos desarrollados durante el poceso 
constructivo de la aguja calada de la torre occidental 
de Nuestra Señora de Friburgo en Brisgovia (h. 
1320)'*; los cuales, en realidad, habían carecido de 
una difusión material fuera de la región y que difícil- 
mente podemos asociar a los maestros involucrados 
durante los primeros años del proyecto burgalés (Me- 
néndez González 2016, 2017). 


El peritaje: medir es reconocer 


Aunque las trazas del siglo XIII aun pudiesen haber 
estado en posesión de la fábrica catedralicia, la ins- 
pección de las torres constituyó una tarea obligada 
para los arquitectos que afrontaron la reanudación de 
los trabajos en los años cuarenta del cuatrocientos. 


En primer lugar, el peritaje se encaminaba a investi- 
gar el estado de la fábrica de las torres y, en función 
de éste, determinar la viabilidad de la continuación 
del proyecto. En segundo lugar, como conocemos a 
través de las noticias documentales de otros peritajes, 
esta inspección de la fábrica estuvo acompañada por 
una medición de la planta, alzado y macizos de las 
torres.!” En realidad, dicha medición era el único mé- 
todo a disposición del arquitecto para conocer las di- 
mensiones de las torres, es decir, para obtener las re- 
ferencias básicas para el diseño de las nuevas trazas 
y la ulterior planificación de la obra en escala 1:1. 

En el marco de esta inspección, Juan de Colonia 
pudo advertir las marcadas desviaciones con que ha- 
bían sido erigidos los contrafuertes de las torres du- 
rante las campañas constructivas del siglo XI (figu- 
ra. 6). No obstante, el espacio interior de las torres 
había sido construido con una planta rectangular bas- 
tante regular; presentando el espacio interior de la to- 
rre sur unas dimensiones superiores, en un pie, al de 
la torre norte. Evidentemente, Colonia no podría ha- 
ber advertido dichas irregularidades mediante un es- 
tudio de las trazas del siglo XIII. Del mismo modo, 
si atendemos a las limitaciones de los medios tecno- 
lógicos —de medición, de representación— en la 


Figura. 6 


Planta del tercer cuerpo de las torres occidentales de la catedral de Burgos según Adrian Díez y Álvarez Cuesta (Menéndez 


González 2017) 


15 Esta solucción aparece reflejada en el material gráfico de Ricardo Velázquez Bosco y fue posteriormente señalada 


por Lampérez y Romea (1903-1904) 405. 


15 Un pormenorizado análisis de su construcción en Barthel et al. (2012). 
17 Sobre la medición en época medieval véase Binding (2015). 
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epóca y a las convenciones del modo de representa- 
ción ortogonal, estas irregularidades dificilmente pu- 
dieron ser plasmadas gráficamente en las trazas del 
maestro que reinició el proyecto a inicios de los años 
cuarenta o en las de Juan de Colonia. 


Reconstrucción del proceso de trazado geométrico 


Atendiendo al modus operandi descrito en los 
Werkmeisterbicher, el aquitecto comenzó el proceso 
de proporción de la nueva obra trazando la planta del 
tercer cuerpo de las torres. Como referecia para dicha 
traza utilizó la medición realizada en el edificio. So- 
bre esta planta proyectó, posteriormente, la evolu- 
ción estratigráfica de la nueva obra, superponiendo 
las plantas de la plataforma y de la aguja. Por último, 
proporcionó el alzado de la torre mediante la eleva- 
ción de estas plantas. 

En base a esta sistemática transversal a todos los 
métodos de proporción recogidos en los Werkmeis- 
terbúcher, la planta octogonal de las agujas se pre- 
senta como un elemento de referencia fundamental 
para nuestro estudio. De hecho, ésta se revela como 
un cógido para descifrar la construcción geométrica 
subyacente a la fábrica de las torres. A diferencia de 
la marcada irregularidad planimétrica del tercer cuer- 
po de las torres y, a consecuencia de ésta, la de la 


ÓN Es 
AZ 
NN SA 


Figura 7 
Construcción geométrica de la planta de la aguja norte 


plataforma, las agujas se elevan sobre una planta oc- 
togonal casi perfecta. Por ello, al trazar las lineas de 
sus muros obtenemos una figura geométrica regular, 
conformada por dos octogonos generados a partir de 
la superposición de dos cuadrados concéntricos, uno 
de los cuales aparece girado en 45 grados (figura 7). 
Es decir, de ese modo, obtenemos la cuadratura de 
los puntos de referencia que generaron la planta de la 
aguja en proporción 1:1. 

En un segundo estadio, siguiendo el modus ope- 
randi descrito por Roriczer, Schmuttermayer o Le- 
chler, al operar una elevación de la figura obtenida 
en la base de la aguja sobre el alzado de la obra nue- 
va comprobamos una precisa correspondencia entre 
la figura geométrica y el alzado del tercer cuerpo de 
la torre (figura 8). A la par observamos una precisa 
correspondencia entre los ejes horizonales conforma- 
dos por los ángulos de la figura y los puntos neurál- 
gicos de la construcción desplegados sobre el alzado 
de la torre (figura 9). 

De ese modo, el «eje a» define el arranque de los 
ventanales del tercer cuerpo y su polo, el «eje q», 
define la altura del volumen rectangular de los con- 
trafuertes y la cornisa. Por su parte, el «eje d» mar- 
ca la altura del salmer de la puerta de acceso a la to- 
rre desde la galería. El «eje e» y el «eje 6£» definen 
el nivel de asentamiento y el eje horizontal de los 
travesaños de los ventanales respectivamente. El 
«eje g» y el «eje h» definen el asentamiento y alza- 


Figura 8 
Elevación de la construcción geométrica 
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Figura 9 
Ejes constructivos 


do de las consolas destinadas a sustentar las escul- 
turas en bulto redondo adosadas a los contrafuertes. 
El «eje j» y el «eje k» definen el arranque de las 
ventanas bipartitas; a la par, el «eje j» marca el em- 
plazamiento del zuncho perimetral bajo el salmer de 


Figura 10 
Elevación de la construcción geométrica 


las ventanas. Por último, el «eje o» define el nivel 
de asentamiento de los capiteles de las columnillas 
de los contrafuertes. 

Al operar una segunda elevación de la figura, co- 
locando ésta sobre la trazada anteriormente (figura 
10), es decir, siguiendo el proceder descrito por Rori- 
czer y Schmuttermayer, observamos nuevamente el 
fenómeno reseñado anteriormente (figura 11). 

El «eje n» y el «eje p» definen el arranque de las 
trompas y su alzado respectivamente. Es decir, estos 
ejes delimitan el desarrollo volumétrico del paso de 
la planta rectangular del cuerpo de la torre a la planta 
octogonal de la aguja.'* A la par, el «eje p» define el 
arranque volumétrico de los grandes pináculos re- 
cambiados. El «eje t» corresponde a la altura del an- 
tepecho. El «eje w» y el «eje y» definen la moldura 
del tambor de la aguja, o sea, el arranque de la es- 
tructura calada de la aguja. El «eje a» marca la colo- 
cación de un zuncho perimetral en el salmer del pri- 
mer tramo calado de la aguja. Asimismo el «eje b*» 
define la ubicación del zuncho perimetral situado en- 
tre el primer y segundo tramo calado de la aguja. Por 
último, el «eje c*» corresponde al eje horizontal del 
segundo tramo calado. 

A partir de este paso, además de la reseñada co- 
rrespondencia entre los ejes horizontales de la cons- 
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Figura 11 
Ejes constructivos 


18 En este punto debemos adertir que la masa mural sobre los ventanales del tercer cuerpo de las torres está compuesta 
por dos hojas. Una junta horizontal recorre el perímetro interior del tercer cuerpo al nivel del arraque de las trompas. 
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trucción geométrica y el alzado de la torre, observa- 
mos una correspondecia entre la figura geométrica y 
la planta del edificio. Precisamente, como señalamos 
anteriormente, la figura geométrica proviene de la 
planta de la propia aguja. A la par, al operar una nue- 
va cuadratura de la figura obtenida en la base de la 
aguja —entiéndase con esto, si escalamos ésta, en si- 
militud al procedimiento descrito por Roriczer y Sch- 
muttermayer— obtenemos una figura de proporcio- 
nes similares a la planta del segundo tramo calado de 
las aguja (figura 12). Como veremos más abajo, este 
nivel constituía un punto fundamental a nivel con- 
ceptual para el arquitecto. 

Más relevante en este lugar se presenta el resulta- 
do de la elevación de esta segunda figura (figura 
13). Siguiendo el modus operandi reseñado, al ope- 
rar una elevación de esta figura situando su centro 
en el «eje b*», es decir, situando éste en el nivel de 
la planta del segundo tramo calado de la aguja, com- 
probamos una correspondencia del «eje d%» con el 
travesaño o, lo que es lo mismo, con el zuncho peri- 
metral entre el segundo y tercer campo calado de la 
aguja. Del mismo modo, al repetir sistemáticamente 
la elevación de esta segunda figura sobre el alzado de 
la aguja comprobamos una definición de cada uno de 
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Figura 12 
Cuadratura y elevación 
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Figura 13 
Ejes constructivos 


los travesaños y ejes horizontales de los campos ca- 
lados (figura 2). 

Por último, si operamos una segunda cuadratura a 
partir de la figura tomada en la base de la aguja —en 
otras palabras, si escalamos ésta por segunda vez— 
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obtenemos una planta similar a la planta del balcon- 
cillo o Mastkorb (cofa) de la aguja. A la par, median- 
te su elevación, comprobamos una definición 
detallada de sus proporciones. Un procedimiento de 
proporción similar fue ensayado por Hans Hammer 
(m. 1519) en el trazado de tres florones recogidos en 
su célebre cuaderno (figura 5).'” 


Exégesis de la construcción geométrica 


La alta probabilidad de la aplicación del procedi- 
miento de proporción expuesto no radica únicamente 
en el resultado de su sistemática recapitulación —en- 
tiéndase, la precisa definición de la evolución plani- 
métrica de la obra nueva y su alzado alcanzada en 
base a dos operaciones tansversales a los métodos de 
proporción de la época—, sino, más allá de esta 
cuestión fenoménica y de su demostración empírica, 
dicha probabilidad se constata por la inherente lógica 
constructiva. El diagrama nos presenta una imágen 
unitaria, esquematizada, pero elocuente del replanteo 
de las torres; visualizando —desde una perspectiva 
geométrica y constructiva— las problemáticas de la 
tarea constructiva investigadas por Colonia y las so- 
luciones alcanzadas por éste. A la par, el diagrama 
evidencia la correlacción conceptual entre el trazado 
geométrico utilizado como procedimiento de propor- 
ción —en sí, un cálculo performativo— y los prin- 
cipios tecnológicos operativos en la concepción. 

En similitud a otros proyectos torreados rematados 
por agujas de fábrica, la conducción del empuje dia- 
gonal de las aristas de las agujas y su repartición en el 
cuerpo de la torre constituyó la problemática central 
del replanteo. Al empuje mecánico de la estructura se 
sumaban factores dinámicos, como el movimiento 
constante de las campanas, el viento o el impacto de 
rayos, que podían conducir a la aparición de deforma- 
ciones en la estructura y, con ello, al colapso de la fá- 
brica. En Burgos, la complejidad de esta cuestión se 
veía agravada especialmente por las disposiciones del 
encargo. Como señalábamos anteriormente, la cons- 
trucción de las torres debía ser continuada en confor- 
midad a la fábrica del siglo XIII. Por ello, el arquitec- 
to se vio obligado a adoptar la forma del tercer cuerpo 


12 Una introducción a este material en Fuchs (1992). 
20 Véase Huerta (2004). 
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fijada en el siglo XIII y, con ello, a prescindir de un 
cuerpo octogonal, es decir, un cuerpo que ejerciese 
como conductor vertical del empuje en la transición 
de la planta octogonal a la rectangular. 

Juan de Colonia repensó dichas problemáticas 
ideando una solución audaz y elocuente, basada en 
principios tecnológicos ensayados en los proyectos 
torreados del mediodía germano y, especialmente, en 
el sistema friburgués de los zunchos perimetrales 
metálicos. Como nos ilustra el diagrama, el arquitec- 
to concibió el tercer cuerpo de la torre y el tercio in- 
ferior de la aguja como dos mitades de un cuerpo 
conceptual, transfiriendo a éste la función estructural 
y aparato formal de un octógono al modo de las to- 
rres centroeuropeas, pero situando en su interior — 
en la conjunción de sus dos mitades— el paso volu- 
métrico de la planta octogonal a la rectangular 
(figura 14). Si bien éste podía ser resuelto facilmente 
por la construcción de cuatro trompas, como lo fue, 
dicha solución necesitaba de una expansión de las lí- 
neas de refuerzo para minimizar la aparición de de- 
formaciones en la estructura. 

De ese modo, el arquitecto introdujo los travesa- 
ños y soportes en los ventanales del tercer cuerpo, en 
el «eje e» y el «eje £», recordándonos a aquellos de 
los cuerpos octogonales de las torres de Ulm, de la 
catedral de Estrasburgo o a los representados en los 
alzadados A, B y C para la torre de San Bartolomé de 
Frankfurt. Sobre estos, en el «eje j», es decir, bajo el 
paso volumétrico del rectángulo al octógono, Colo- 
nia emplazó el primer zuncho perimetral metálico, 
cuya concepción está en directa relacción con los sis- 
temas de armadura ensayados en el mediodía germa- 
no (Menéndez González 2017). A la par que este 
zuncho anclaba todas las unidades de fábrica bajo el 
paso volumétrico, Colonia potenció los estribos y to- 
rres de escaleras mediante la construcción de los cua- 
tro pináculos monumentales, es decir, añadiéndoles 
un peso vertical. Asimismo, siguiendo los conceptos 
constructivos de la torre occidental de Nuestra Seño- 
ra de Friburgo en Brisgovia y de la Georgsturm de la 
catedral de Basilea, Colonia proyectó la superposi- 
ción de zunchos perimetrales metálicos en cada uno 
de los travesaños entre los campos calados de la agu- 
ja para prevenir la aparición de deformaciones y ase- 
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Figura 14 
Construcción geométrica; trompas 


gurar el control sobre la conducción de su empuje. 
En otro orden, el arquitecto diseñó el primer tramo 
de tracería calada de la aguja, correspondiente a su 
tercio inferior, al modo de los ventanales de los cuer- 
pos octogonales de la torres de Nuestra Señora de 
Esslingen, ya proyectada en aquel tiempo, o de la ca- 
tedral de Estrasburgo. 
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ABSTRACT 


In this research, I try to establish a few first conclusions about the arrival to Spain of this «new powerful instrument» that 
was the architectonical drawing. I base my work in the catalogue and analysis of the samples and traces of architectural 
drawing kept in the crowns of Aragon and Castile, as well as the documentary references of these terms preserved in both 
crowns, belonging to the 15th century. With these sources, we know that firstly, it exist a route of arrival in Aragon with 
European masters, and after that, the drawings arrived to Castile. The consolidation of that process was in the construction 
of the big cathedrals; it spreads in these stables workshops between Hispanic master builders; there, the architectural 
drawings forming a professional elite of architects and riggers that can draw and interpret this new type of architectonical 
representations. 


RESUMEN 


En esta investigación intento establecer algunas primeras conclusiones sobre la llegada a España de este «nuevo y potente 
instrumento» que fue el dibujo arquitectónico. Baso mi trabajo en el catálogo y análisis de las muestras y trazas de dibujo 
arquitectónico conservadas en las Coronas de Aragón y Castilla, y también en las referencias documentales de estos térmi- 
nos pertenecientes al siglo XV conservadas en ambas coronas. A través de estas fuentes sabemos que inicialmente existe 
una ruta de llegada por Aragón con maestros europeos y que, después, los dibujos llegaron a Castilla. El proceso se consoli- 
dó en la construcción de grandes catedrales, difundiéndose en esos talleres entre maestros hispánicos; allí los dibujos arqui- 
tectónicos formaron una élite profesional de arquitectos y aparejadores capaces de dibujar e interpretar este nuevo tipo de 
representaciones arquitectónicas. 
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INTRODUCCIÓN 


Hace 600 años se celebró en Gerona una junta de 
maestros para exponer sus diferentes puntos de vista 
acerca de la continuación del cuerpo de naves de la 
fábrica catedralicia. La documentación generada por 
esta reunión, y los debates que en torno a ella se pro- 
dujeron, son una fuente de información muy valiosa 
acerca del pensamiento arquitectónico del momento; 
en especial nos centraremos en los aspectos relacio- 
nados con el empleo del dibujo como herramienta de 
representación gráfica de la arquitectura.' Por ejem- 
plo, tras aquellos debates, se decide contratar a los 
maestros Bofill y Canet para fer e pintar un patro de 
la continuacio de la dita obra migencant lo qual la 
dita obra sia proseguida....? La voluntad del obispo 
y cabildo era contratar a dos maestros, y no uno, para 
que ambos actuasen como los encargados de capita- 
near la obra de la arriesgada única y amplia nave, y 
la tarea fundamental de ambos arquitectos sería hacer 
un patrón o muestra de la obra a realizar. Meses más 
adelante, en marzo de 1417, se pagaría a Canet por 
trazar la obra de esta nave, además de haber compra- 
do cinco pergaminos y dos anillos de hierro para el 
compás que Canet necesitaba para trazar:* es decir, 
primero se encarga por parte de los promotores de la 
obra la realización del patrón y ya con posterioridad, 
la traza operativa. 


TRAZAS Y MUESTRAS EN ARAGÓN Y CASTILLA 


Ambos, muestra y traza, son dos tipos de dibujos 
arquitectónicos muy diferentes en cuanto a sus ob- 
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jetivos y, por tanto, sus características técnicas, 
pero ambos están en relación con la Idea, con el 
Proyecto. Esta anticipación del objeto o previsión 
del resultado, está relacionada con la «visión pre- 
via» en sentido etimológico,* con el «pensar» o 
«proyectar» que es lo que significa trazar, tal y 
como lo define Sebastián de Covarrubias en su dic- 
cionario ya del siglo XVII? Pero la «idea» o pro- 
yecto se puede materializar de varias formas. Los 
términos «muestra», «patrón» o «dibujo» general- 
mente están relacionados con el ámbito no estricta- 
mente técnico-constructivo sino que suelen ser utili- 
zados en relación a representaciones arquitectónicas 
vinculadas al promotor.* Dibujos realizados para 
agradar al comitente (los que Kimpel denomina 
«planos de presentación»),” o como referencia grá- 
fica del resultado final adjuntas a un contrato. 
Mientras, otros dibujos atienden una función más 
práctica al servir de guía de la construcción (los lla- 
mados por Bucher «plano de posición o situa- 
ción»),* y que en la documentación son denomina- 
dos «trazas», un término también polisémico pero 
mayoritariamente vinculados al medio técnico de la 
construcción, siendo por tanto, documentos de pro- 
yecto.” 

Estas dos categorías gráficas (trazas y muestras) ya 
para 1417, cuando se emplean en Gerona, habían sido 
muy utilizadas en el ámbito mediterráneo. Baste recor- 
dar las múltiples referencias documentales relaciona- 
das con muestras arquitectónicas y pictóricas vincula- 
das a la figura de Martín el Humano como promotor a 
comienzos del siglo XV.'" En relación con el material 
gráfico, la muestra conservada más antigua está fecha- 
da en 1391 pero no es estrictamente arquitectónica al 


| Este trabajo se incluye en el proyecto de investigación Los diseños de arquitectura en la Península Ibérica entre los 
siglos XV y XVI. Inventario y catalogación. Ministerio de Ciencia e Innovación, Gobierno de España. Dirección General de 


Investigación (ref. HAR2014-54281-P). 
2 Freixas Camps 1972, 55. 
3 Freixas Camps 1972, 58. 
4 Rabasa Díaz 2000, 19. 
3 Cámara Muñoz 1990, 47. 


$ Sobre la caracterización de estas muestras, Ibáñez Fernández 2014, 306-307. 


7 Kimpel 1995, 42. 
3 Bucher 1968. 


Según Marías, la polisemia histórica del término traza alude a diferentes realidades que debemos considerar para no 


hacer una interpretación unilateral de su significado. Se debe atender no sólo a su «forma» sino a su vertiente «funcional» y 
«operativa» como ejemplos de procesos históricos de métodos de representación derivados de mentalidades y sistemas pro- 
yectivos-constructivos de muy variada índole. (Marías 1993, 353). 

10 Recogidas en Zaragozá Catalán e Ibáñez Fernandez 2011, 27 y 29. 
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tratarse de un retablo para la iglesia de Santa María de 
Altabás de Zaragoza. Sólo del siglo XV se conservan 
un número elevado de dibujos referentes a fábricas del 
entorno de la Corona de Aragón. A modo de inventa- 
rio citaré el proyecto firmado por Antoni Guarch para 
la nueva catedral de Tortosa (Tarragona) dibujada a 
mediados del siglo XTV,'? la traza del campanario de 
la iglesia de San Felix en Gerona (datable en 1368)'* y 
el más moderno del pináculo para la catedral de Lleida 
realizado hacia 1400.'* Ocho años más tarde maestre 
Carlín firmaba la muestra del alzado de la fachada 
principal de la catedral de Barcelona.'* Y vinculado a 
la arquitectura, pero destinado a una obra de yeso, es- 
taría el diseño de la portada de la capilla de San Cos- 
me y San Damián de la iglesia de Santiago de Zarago- 
za, realizada en 1463 por Mahoma Moférriz.'* Todos 
estos dibujos encajarían en la categoría de dibujos de 
presentación; incluso el de Tortosa lleva escrito en su 
reverso la leyenda «mostra a portar» y parece relacio- 
nado con el concurso para la adjudicación de la obra, 
lo que explicaría que en el caso tortosino estuviese fir- 
mado, siendo el único del entorno peninsular gótico 
que lo está. 

Esta mera enumeración de los dibujos de arquitec- 
tura góticos conservados en la Corona de Aragón, 
nos permite realizar ya una primera afirmación en re- 
lación a los conservados en la Corona de Castilla, si 
bien debemos prevenirnos y precisar que analizar 
una realidad pasada atendiendo exclusivamente al 
filtro de lo conservado nos puede llevar a enunciar 
«verdades» que caigan como frágiles castillos de nai- 


1 Tbáñez Fernandez 2014. 
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pes tras nuevas investigaciones y descubrimientos 
documentales. Mientras estos descubrimientos lle- 
gan, y tras el inventario y catalogación de los dibujos 
de arquitectura (muestras y trazas) localizados en la 
actualidad, en Castilla apenas se conservan varios de 
fechas posteriores a los ejemplos aragoneses.!” Por 
cronología el primero dataría de 1467; se trata de los 
tres dibujos sobre papel que sirvieron de muestra en 
el contrato para la realización de la sepultura de 
Alonso de Velasco dibujados por el maestro Egas 
Cueman para el monasterio de Guadalupe.'* Hacia 
1478/1480 se habría realizado el dibujo del alzado 
interior de la cabecera del Monasterio de San Juan de 
los Reyes, en Toledo,'” una escenografía en sentido 
vitrubiano realizada sobre pergamino y atribuida a 
Juan Guas. Le seguiría en una fecha aún indetermi- 
nada de los años ochenta del siglo XV el dibujo so- 
bre papel de la planta de la catedral de Sevilla con su 
distribución espacial y medidas de anchura y altura 
custodiada en el convento de Bidaurreta en Oñate 
(Guipúzcoa).?” No se incluye el dibujo de la portada 
tardogótica del archivo de Oñate por no estar seguros 
de su datación, pudiendo ser del siglo XVI, o el dibu- 
jo del doselete gótico que conserva el Museo del Pra- 
do, de procedencia, fecha y autor desconocidos.?! Es 
decir, contamos con dos muestras y una copia de una 
traza operativa, de lo que se deduce una segunda 
afirmación: se han conservado más muestras que tra- 
zas Operativas, tanto en Aragón como en Castilla, lo 
que podría ser explicado quizá teniendo en cuenta el 
carácter práctico de la traza, que pierde su sentido 


12 Guinovart y Almuni i Balada 1996; además, Almuni i Balada 2002, 325-345, 2003, vol. IL, 85-98 y 2007. 


3 Chamorro Trenado y Zaragoza Catalán 2012. 


en Fité i Llevot 2003. 


* El pináculo de LLeida, atribuido a Guillem Solivella, en el Archivo de la catedral de Lérida (Lérida) fue publicado 


15 Fue realizada el 27 de abril de 1408, según consta en el pergamino que actualmente se conserva en la sala denomi- 
nada «de la traga» de la catedral. Cfr. Bassegoda Nonell 1981 y 1996. También Argilés i Aluja 2008. 


16 Tbáñez Fernández 2012. 


17 En Castilla encontramos dibujos de arquitectura anteriores pero no clasificables como muestras o trazas. Nos referi- 
mos por ejemplo al dibujo de la planta parcial de una iglesia gótica sobre el paramento interior del cimborrio de la catedral 
de Cuenca, fechable hacia 1294 (Muñoz García 2009 y Jiménez Martín 2011, 407). 

IS Sobre estos dibujos de Guadalupe: Rubio y Acemel 1912; Mélida 1924; Sánchez Cantón 1930, láminas LXXXIV- 
LXXXI!l; Arquitectura, urbanismo e ingeniería sobre papel. 1992, 68-69; ahora Jiménez Martín 2011. 

12 Dibujo de la cabecera de San Juan de los Reyes, Toledo, 960 x 1940 mm., tinta sobre pergamino. (Museo del Prado, 
Madrid). De la extensa bibliografía sobre este dibujo destacamos Sanabria 1992 y Pérez Higuera 1997. Ahora: Jiménez 


Martín 2011, 389-416. 


20 Alonso Ruiz y Jiménez Martín 2009; Alonso Ruiz y Jiménez Martín 2012. 


21 Alonso Ruiz y Jiménez Martín 2009, 111-112. 
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Fig. 1. 
Detalle de una de las plantas de la catedral de Segovia, conservadas en el Archivo de la Catedral de Segovia. Traza atribui- 
da a Juan Gil de Hontañón. (Fte.: Ruiz Hernando, 2003). 


una vez que ha sido útil y el edificio se ha construi- 
do. Las muestras, realizadas algunas en pergamino, 
han sobrevivido por la propia condición del soporte, 
mientras que las muestras vinculadas al contrato, y 
por tanto en papel, han llegado a nuestros días al ha- 
ber sido custodiadas en los legajos notariales. 

Tras lo expuesto, tanto para Castilla como Ara- 
gón, también se puede afirmar la importancia de los 
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dibujos conservados vinculados a catedrales. De he- 
cho, tras los ejemplos castellanos numerados ya, los 
que les siguen pertenecen a también a sedes cate- 
dralicias como la de Coria en Cáceres —dibujo de 
Bartolomé de Pelayos de 1502—2 o los conocidos 
de la catedral de Segovia,” el raro ejemplo de la ca- 
tedral de León,” o la traza parcial del destajo de 
1537 de las naves laterales de la catedral de Sala- 


2 Sobre la planta de Coria Sánchez Lomba 1982a y 1982 b, T.II, 877 y ss.; García Mogollón 1988, 36 y ss; Lozano 


Bartolozzi 1984. 


23 Sobre este conjunto de dibujos la bibliografía contenida en: Casaseca Casaseca 1978 y sobre todo el trabajo de Ruiz 


Hernando 2003; ahora García Ortega 2016. 


2 Del año 1514. Planta esquemática de la catedral de León. Anónimo. 310 x 431 mm. Tinta sepia sobre papel. AGS, 
Mapas, planos y Dibujos, XXXVIII-98. Campos Sánchez-Bordona 1990 y Ortega Vidal 2001, fig. 7. No debemos conside- 
rarlo un dibujo de arquitectura pues no está vinculado ni al proyecto ni a su construcción, sino que se trata de una representación 
gráfica de la planta catedralicia, señalando sus espacios más significativos con finalidad informativa, pero aún en esta circuns- 


tancia resulta relevante el hecho de que se trate de una catedral. 
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manca,” por ejemplo. Así, las catedrales de Tortosa, 
Lleida, Barcelona, Sevilla, Coria, Segovia, Sala- 
manca,...fueron dibujadas entre los ejemplos 
góticos conservados. 


TRAZAS Y MUESTRAS EUROPEAS 


Lejos de ser un hecho aislado, esta referencia continua 
a las catedrales, el análisis de los ejemplos europeos 
de dibujo arquitectónico del siglo XV también nos in- 
dican que éste también se encuentra mayoritariamente 
centrado en ejemplos catedralicios, eso sí, con una his- 
toria más antigua. En el entorno traspirenaico debe- 
mos remontarnos al siglo XIII para encontrar los pri- 
meros dibujos de arquitectura vinculados a proyectos 
constructivos que —significativamente— también se 
corresponden con obras de catedrales. Aunque es bien 
conocido que los constructores góticos no fueron los 
primeros en servirse del dibujo como herramienta en 
el proceso constructivo, también es unanimemente re- 
conocido que en la era gótica el dibujo de arquitectura 
pasa a convertirse en elemento clave en la práctica ar- 
quitectónica.? Resulta muy significativo que este des- 
pertar del dibujo de arquitectura se produzca de forma 
paralela al desarrollo de la denominada geometría 
práctica o fabrorum, como otro de los medios necesa- 
rios al arquitecto para formalizar su diseño. Branner 
relaciona este despegue concretamente con el medio 
canteril, como una vía para facilitar el trabajo del corte 
de las piedras; de este medio «manual» «saltaría» al 
estudio del arquitecto y sería usado ya con una con- 
cepción intelectual, al emplearse la reducción de esca- 
la." No debe ser tampoco extraño a este despertar la 
aparición de nuevos instrumentos de dibujo como el 
nuevo pequeño compás de reducción que comienza a 


sustituir el tradicional compás que acompañaba al ar- 
quitecto en la iconografía del maestro pregótico.? En 
este contexto el dibujo, como escribió Bork, se con- 
vierte en un «nuevo instrumento poderoso», en uno de 
las innovaciones metodológicas más significativas 
dentro de la historia de la arquitectura medieval.” El 
dibujo así contribuye a transformar el status del arqui- 
tecto y su herramienta, el compás, acompañará ya des- 
de entonces a las representaciones iconográficas de los 
arquitectos. 

Los primeros diseños de arquitectura relativos a 
grandes programas constructivos se producen en el 
marco de la catedral de Reims (Francia); son los fa- 
mosos Palimseptos de Reims (de mitad del siglo 
XIID) que representan las fachadas en elevación 
geométrica y reducción a escala y parecen vincula- 
dos al ámbito del promotor.*” El dibujo «A» de la ca- 
tedral de Estrasburgo también data de esas fechas; se 
trata del primer proyecto conocido sobre la catedral y 
muestra de manera incompleta la elevación de la fa- 
chada occidental (empezada en 1277).*! Existen otros 
muchos diseños de la catedral de Estrasburgo de este 
período que, unidos a otras referencias semejantes, 
parecen indicar que el dibujo arquitectónico, sobre 
todo la representación ortogonal, era ya en el siglo 
XIII centroeuropeo una práctica considerada entre 
los profesionales de más alta cualificación y asociada 
a la estructura gremial,*? de la que —recordemos— 
se carece en Castilla.** 

El siglo XIV europeo asistió a una acelerada proli- 
feración del dibujo de arquitectura, lo que ha sido ex- 
plicado atendiendo a la conjunción de diversos fenó- 
menos como el desarrollo técnico de la profesión, el 
abaratamiento del precio del pergamino, los primeros 
molinos papeleros o el nacimiento de las primeras es- 
cuelas de delineación europeas, factores que, unidos a 


25 Hacia 1537, custodiado en la ETS de Arquitectura de Madrid. Véase Chueca Goitia 1951, XI y 56 y Castro Santa- 


maría 2002, 265-68. 


26 Sobre la recuperación del dibujo en época gótica: Ruiz de la Rosa, 1987; Recht 1995; Ackerman 1998 y 2002, 28-65 


y Bork 2011, 29. 
27 Branner 1963; Ruiz de la Rosa 1987, 269 y ss. 


28 Hambly 1982. Significativamente estos grandes compases reciben en francés la denominación de compas 
dappareilleur, que los vincula claramente a la cantería como indican Calvo López y Ros Sempere 2011, 419. 


22 Bork 2011, 31. 

30 Branner 1958; Recht 1995, 38; Bork 2011. 
' Recht 1995, 39, fig. 25; Bork 2011, 62 y ss. 
Ruiz de la Rosa 1987, 268. 

Alonso Ruiz 2009. 
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la actividad de los talleres canteriles del Imperio, par- 
ticularmente bien organizados y jerarquizados, hizo 
que el dibujo de arquitectura gótico comenzase a ex- 
pandirse por Europa.** Muestra del trabajo de los ta- 
lleres centroeuropeos será la proliferación de dibujos 
relacionados con otras fábricas catedralicias entre las 
que se encuentra Colonia, Viena o los realizados por 
el maestro Ulrico von Ensingen para la torre de la ca- 
tedral de Ulm de la que fue maestro desde 1392, los 
que realizara el mismo maestro para Estrasburgo,* o 
el de la fachada de la Catedral de Siena, entre otros 
ejemplos. 

En el contexto del siglo XIV septentrional se pro- 
dujeron las conocidas juntas de maestros en torno a 
la construcción de la catedral de Milán que reunie- 
ron expertos maestros franceses, alemanes e italia- 
nos y dejaron constancia escrita y gráfica de las so- 
luciones debatidas. En este marco destaca, por 
excepcional, el dibujo que reúne en un solo bosque- 
jo las principales indicaciones sobre una planta y su 
alzado; se debe a Antonio de Vicenzo y se encuen- 
tra en el museo catedralicio de San Petronio de Bo- 
lonia, templo para el que trabajaba el maestro cuan- 
do fue conminado a Milán. Salvando dicha 
excepción, del estudio de estos dibujos europeos del 
siglo XIV se deduce que las fachadas en elevación 
geométrica predominan frente a las plantas? que, 
cuando se conservan, se ocupan sólo de una parte 
del edificio y no de su totalidad;?” excepcionalmen- 
te contienen escala e indicaciones de volumen o 
profundidad y en raras ocasiones se emplea como 
recurso perspectivo varios puntos de fuga. No todos 
obedecen a la misma morfología; encontramos ras- 
guños, dibujos a mano alzada, bocetos y modelos 
operativos. Encontraremos también las diferentes ti- 
pologías ya señaladas de muestras y trazas, mien- 
tras que otros representan simples bocetos, diseños 
teóricos, educativos, para un examen, para un con- 
curso o como modelo para una estampa.** 


34 Recht y Chatelet 1988, 165. 


A medida que nos adentramos en el siglo XV las 
referencias documentales sobre la realización de es- 
tos dibujos, así como los ejemplos conservados, co- 
mienzan a ser ya muy numerosos: el dibujo para la 
torre de la catedral de San Etienne en Viena, hecho 
sobre papel?” o el proyecto conservado para la facha- 
da de la catedral de Clermont-Ferrand de hacia 1496, 
éste en pergamino. Un desarrollo paralelo tendrán las 
muestras de escultura, como la elevación de un reta- 
blo en pergamino conservado en el museo de Stutt- 
gart (1473). Del siglo XV es también el dibujo de un 
nuevo proyecto para la torre de la catedral de Ulm 
conservado en el Victoria and Albert Museum de 
Londres y atribuido a Moritz Ensingen (1430-1493) 
o el de Mathaus Boblinger. Estamos ya ante un ejem- 
plo de la gran sofisticación que alcanzará el dibujo 
arquitectónico de finales del gótico en el que —como 
ocurrirá en algún ejemplo castellano— intuimos la 
aplicación de recursos perspectívicos. 


LAS CATEDRALES CASTELLANAS Y EL DIBUJO 


Tras lo expuesto, señalados los ejemplos conserva- 
dos de dibujos arquitectónicos góticos de la corona 
de Aragón y los castellanos y el despegue del dibujo 
arquitectónico en Francia y Europa Central desde el 
siglo XIV, cabría ahora preguntarse acerca de si ¿Es 
Castilla retardataria respecto al empleo del dibujo ar- 
quitectónico como herramienta de diseño? Y en ge- 
neral, pero deteniéndome en el caso castellano ¿Por 
qué son las catedrales lo más dibujado en el gótico? 
Respecto a la primera cuestión, el problema de la 
cronología, partimos de un primer filtro, la escasa 
documentación castellana del período, factor al que 
habría que unir que la poca documentación conserva- 
da relativa a estas cuestiones es mayoritariamente ca- 
tedralicia (especialmente estudiada en los casos de 
Sevilla y Segovia). Con este doble filtro observamos 


35 Nussbaum 2000, 146. También los trabajos de Bork 2005, 442-73. 

36 Para Bork esta prevalencia de las los dibujos de fachadas y torres está en relación con el prestigio y la importancia 
de esos altos monumentos dentro del contexto urbano (Bork 2011, 62), casi como elementos simbólicos de una nueva era. 
Sin embargo, para Ackerman es el resultado de una metodología, según la cual proliferan las elevaciones ya que las plantas 
seguían siendo dibujadas directamente sobre el suelo a escala 1:1 (Ackerman 2002, 31). 


37 Colombier 1973, 86. 
38 Marías 1993, 355. 
32 Recht y Chatelet 1988, 164. 
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que esta documentación del XV contiene numerosas 
referencias sobre la realización de trazas por parte de 
los maestros catedralicios, siendo quizá la primera 
referencia documental castellana a un proyecto ar- 
quitectónico gótico la noticia de que en 1425 se paga 
en Sevilla a un maestro «que traxo la demuestra dla 
canterya», la primera noticia sobre el proyecto de la 
nueva catedral sevillana. 

También se sucederán las referencias a las capaci- 
dades como tracistas de los maestros mayores catedra- 
licios. Por ejemplo, ya en 1483 en los libros de fábrica 
de la catedral de Segovia se recoge el pago al maestro 
Juan Guas por trazar la puerta de la nueva claustra.* 
Este «nuevo instrumento poderoso» del dibujo apare- 
ce representado en su escudo a través de la inclusión 
del compás en su escudo a la entrada de su capilla fu- 
neraria en Toledo. Poco después, en Oviedo se encar- 
ga al administrador de la fábrica catedralicia que en- 
tregue a Fernán de Torneros 1000 maravedíes para que 
«toviese cargo de tragar» ya que el maestro «por cabsa 
de su edad, non tracaba»; era el año 1488 y el maestro 
era Juan de Cándamo, a cargo de la fábrica ovetense 
desde 1459,% y en cuyo escudo significativamente 
también se incluyen el compás y la regla.* 

Si rastreamos ya la abundante documentación del si- 
glo XVI son muy comunes las citas continuadas a rea- 
lización de trazas por parte de los maestros mayores de 
catedrales. En 1500 se citan los proyectos realizados 
«en pergamino de cuero» por Juan de Badajoz y Barto- 
lomé de Solórzano para el pórtico y las torres de la ca- 
tedral de Oviedo.* En 1509 en la reunión capitular se- 
villana del 26 de septiembre se acordó formar una 
comisión para estudiar las trazas de la sacristía, que se 


40 Jiménez Martín 2006, 48. 
11 Hernández 1946-47, 63. 
2 Caso Fernández 1981, 233-234. 


supone que debía ser la que más adelante se llamaría 
«de los Cálices», cuya primera piedra se puso quince 
días más tarde.* Un año más tarde, Alonso Rodríguez, 
maestro mayor de la catedral de Sevilla,** por encargo 
de la reina Juana, estaba en Salamanca para elegir sitio 
y dar trazas para la catedral nueva de Salamanca pues 
firmó con Antón Egas un documento en el que consta 
que presentaron «una traca e forma de la dicha iglesia 
tracada en pergamino con lo alto e anchos de las naves 
e grueso de paredes e salida de botaretes» y dieron da- 
tos sobre la ubicación." En marzo de 1514 Juan Gil de 
Hontañón presentaba al cabildo sevillano las trazas del 
nuevo «cimborrio», incluidas sus bóvedas colaterales, 
que fueron aprobadas dos días después* y en 1524 se 
le pagaba al mismo maestro en Segovia por haber rea- 
lizado las trazas de la nueva catedral.” 

Del empleo del término «muestra» en la documen- 
tación castellana también parecen deducirse impor- 
tantes conclusiones: las muestras o patrones están re- 
lacionados con el maestro catedralicio o con el 
promotor, y, en segundo lugar, cronológicamente — 
hasta donde sabemos— aparecen en la documenta- 
ción antes al empleo del término traza. Recordemos 
la noticia sevillana de 1425, pero además podemos 
citar otros muchos ejemplos. En Toledo en 1496 se 
habla de la «muestra y patrón que el dicho maestre 
Ximón fizo e firmo en su nombre»,* para modificar 
la cabecera de San Juan de los Reyes; Simón de Co- 
lonia también dibujaría una muestra para los relieves 
del trasaltar de la catedral de Burgos dos años más 
tarde,* la muestra para realizar la Capilla de la Anti- 
gua en la catedral de Sevilla que tenía el cardenal 
Hurtado de Mendoza en 1502,? o la muestra para la 


* Ya resaltaba este hecho Llaguno y Amirola 1829, I, 122. Reproduce el escudo Sobrino 2009. 


4 Caso Fernández 1981, 340. 

45 Morales Martínez 1984, 185. 
46 Chueca Goitia 1951, 22-23. 

17 Llaguno y Amirola 1829, 144. 
48 Alonso Ruiz 2005. 


Archivo de la Catedral de Segovia, C-218. Libro de fábrica 1524-1526, fol. 47. 


50 Arribas Arranz 1963, 53-58; Pérez Higuera 1997, 19. 


31 Archivo de la Catedral de Burgos. RR-32, fol. 98v -100; 17/07/1498. Cit. Martín Martínez de Simón 2016, 110. 
2 «E las cosas que ha de mandar e fazer acabar son/ las siguientes: primeramente que se cierre la obra de la dicha ca- 
pilla mayor/ conforme a una muestra que nos tenemos y ha visto el maestro mayor/ de obras de la dicha nuestra Santa Y gle- 


sia». Recio Mir 2000. 
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librería de la catedral de Segovia que hizo Diego de 
Toledo en 1504.% 

Sea ya en referencias vinculadas a trazas o a mues- 
tras, lo cierto es que del análisis de sus autorías se 
pueden deducir también diversas cuestiones. Se trata 
de maestros como Isambart (vinculado al primer pro- 
yecto sevillano), Juan Guas en Segovia, Antón Egas, 
hijos de maestros foráneos como Simón de Colonia 
en Burgos, o ya maestros de origen castellano como 
Juan de Cándamo en Oviedo, Alonso Rodríguez en 
Sevilla, o Juan Gil de Hontañón en Segovia y Sevi- 
lla. Tenemos por tanto, unos primeros ejemplos do- 
cumentados vinculados a maestros de procedencia 
extranjera que trazan en Castilla; proceden de fuera y 
en algunos casos han sido documentados primero en 
la Corona de Aragón, donde hemos visto el desarro- 
llo más temprano del dibujo gótico. Y debemos re- 
cordar cómo las más antiguas trazas góticas conser- 
vadas en Castilla corresponden a maestros de esta 
procedencia ultrapirenaica como Egas Coeman (las 
de Guadalupe) o con Juan Guas (la de San Juan de 
los Reyes). 

Otra relevante conclusión de este primer análisis 
es que los talleres catedralicios se configuran como 
los posibles espacios en los que se difundieron estas 
nuevas técnicas, ya que fueron los maestros castella- 
nos vinculados a estos grandes talleres los que pri- 
mero las pusieron en práctica (como sucedió con 
Cándamo, Alonso Rodríguez o Juan Gil de Honta- 
ñón) al aprenderlas de los primeros maestros extran- 
jeros documentados realizando trazas. Las últimas 
catedrales góticas castellanas se convirtieron en este 
sentido en verdaderas «escuelas de aprendices» al ser 
las únicas fábricas que —por lo dilatado de la obra y 


su continuada capacidad económica en el tiempo— 
podían favorecer la creación y consolidación de talle- 
res estables de cantería a través de los cuales se di- 
fundieran estos nuevos saberes.** 

Además del maestro mayor, otra figura fundamen- 
tal en la transmisión de estos conocimientos produci- 
da en estos grandes talleres canteriles fue el apareja- 
dor. En el fondo se trataba de profesionales de grado 
medio, figuras profesionales intermedias, encargadas 
de transmitir la «orden» del maestro a los canteros y 
responsables, por tanto, de hacer entendible las órde- 
nes contenidas en un documento gráfico como era 
una traza, entre otras funciones. Y es que tras el dise- 
ño en papel o pergamino de la planta en general del 
edificio, seguía siendo necesario el replanteo de pro- 
blemas concretos sobre el terreno destinado a ensa- 
yar, definir y solucionar elementos específicos a es- 
cala real como, por ejemplo, el despiece de arcos 
arbotantes, contrafuertes o ventanas, evitando el ma- 
nejo complicado de escalas. Posteriormente, sobre 
este dibujo se obtenían las plantillas de cada pieza a 
labrar y se procedía a su talla. En relación con lo di- 
cho, resulta significativo destacar que este replanteo 
de cuestiones concretas a escala real,* llevó al desa- 
rrollo de las denominadas «trazas de montea» en las 
fábricas catedralicias europeas desde finales del siglo 
XIP* y en las castellanas en torno a esas mismas fe- 
chas.” La realización de estas monteas está en estre- 
cha relación con artífices de una probada cualifica- 
ción profesional basada en el conocimiento de la 
geometría fabrorum. Esta geometría, de base eucli- 
deana, estaba cimentada en la tradición empírica de 
los talleres medievales y era transmitida de genera- 
ción en generación, siendo estos saberes los que con- 


5 En 1504 en la catedral de Segovia se paga a Diego de Toledo «por la muestra que fizo para la librería 12 reales». Ar- 
chivo de la Catedral de Sevilla. C-211. Y en 1506 las muestras de las rejas, 3 ducados (Archivo de la Catedral de Sevilla, 


C-214). 
34 Alonso Ruiz 2007. 


35 Excepcionalmente, estas monteas pueden aparecer reducidas a escala, como los rosetones de Soissons, del siglo XIII 
o el que se conserva en el Museo Catedralicio-Diocesano de León (sobre el ejemplo leonés: AA, VV. 1994, 105). 
56 Al respecto numerosos ejemplos como el desarrollo de las portadas del transepto en la galería de la catedral de Cler- 


mont-Ferrand (Francia), los ejemplos de la abadía cisterciense de Byland (Yorkshire, Inglaterra) o en Notre-Dame-en-Vaux 
(Chálons-sur-Marne, Francia) donde se dibuja el despiece de un rosetón, ambas de hacia 1190. En la catedral de Bourges se 
conserva la «casa de las trazas», igual que en las catedrales de Wells o York, en este caso último una sala sobre la sala capi- 
tular en la que se dibujaba a tamaño real sobre una capa de yeso. Véase Holton 2006. 

37 Los muchos ejemplos conservados evidencian lo común y dilatado en el tiempo de esta práctica de trazado. Biblio- 
grafía sobre trazas de montea puede consultarse en: http://tardogotico.blogspot.com.es/2013/05/bibliografia-sobre-trazas- 
de-montea-en.html (consultado 26-X-2016). 
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trolaba el aparejador (parlier en francés, el que ha- 
bla, da órdenes...) como hombre de confianza del 
maestro, encargado de dirigir la construcción inter- 
pretando la traza y dando soluciones a cada problema 
concreto. Su intervención resultaba fundamental a la 
hora de realizar los moldes y contramoldes de las 
piezas que habían de realizar los canteros a partir de 
esos sencillos dibujos constructivos. 

La documentación castellana recoge de forma re- 
currente esta competencia en los aparejadores cate- 
dralicios. Por ejemplo, en la catedral de Segovia se 
documenta que Juan de Ruesga, aparejador a las ór- 
denes de Guas desde 1486, su principal tarea en 1487 
consistirá en realizar moldes y plantillas para el tra- 
bajo de los canteros y «dar forma como se fisieren» 
las labores de talla.*% Se conserva un ejemplo de 
montea posiblemente vinculadas de forma directa a 
la figura del aparejador en la Capilla del Contador 
Saldaña en el Real Monasterio de Santa Clara de 
Tordesillas (Valladolid): un dibujo sobre el paramen- 
to mural interior de la capilla que corresponde con la 
sección de obra realizada por un aparejador cuya lá- 
pida funeraria figuraba en su lado exterior. Esta lápi- 
da hoy desaparecida decía así: «Aquí yace maestre 
Guillén de Rohan/ maestro de la iglesia de León, et 
apareia/dor de esta capilla, que Dios perdone;/et finó 
a VII días de diciembre, año de mil et/ CCCC et 
XXX et un años».*” Sería esta la primera vez en que 
aparece el término «aparejador» en Castilla. La 
próxima referencia documental en la que figura ese 
título de «aparejador» la encontramos en Sevilla en 
1448; entonces Pedro de Toledo es citado como tal a 
las órdenes de un maestro francés, Carlin. Son die- 
cisiete años de diferencia los que existen entre sen- 
das referencias, pero en ambas coincide la relación 
del término con maestros ultrapirenaicos, primero 
Guillén de Roán (Ruan) y el segundo vinculado a 
Carlín, cuyo nombre completo era Charles Gaultier 
de Ruan, el ya sobradamente citado tracista de la fa- 
chada de la catedral de Barcelona. 

Puede que la inexistencia de un gran corpus docu- 
mental en Castilla nos esté desdibujando una realidad 
que con toda seguridad era más rica y diversa, pero 
cabría preguntarse al menos si estaremos en la Casti- 


38 Alonso Ruiz 2010, 222. 
592 Alonso Ruiz 2013. 
6% Jiménez Martín 2006, 65. 


lla del siglo XV asistiendo con la llegada del dibujo 
arquitectónico a la conformación de nuevos perfiles 
profesionales. Y todo ello con la sombra de una cate- 
dral de fondo. 
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Traza, montea y molde. Seis cuestiones abiertas sobre el 
dibujo de arquitectura medieval 
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ABSTRACT 


This study deals with a number of problems about supports, scale and projection in medieval architectural drawing. 
Although basic sources are not scarce, there are substantial lacunae in some issues. Rather than positing definitive solu- 
tions, this essay presents a list of open questions. In particular, it analyses the connections between drawings, full-size tra- 
cings and templates; their roles in conception, approval and execution; the use of scale; the execution and interpretation of 
full-scale tracings; the emergence of orthogonal projection; and errors and licenses in the practice of orthographic drawings. 
Taking into account the lacunae in medieval sources, it uses Early Modern material in some occasions. This approach 
makes clear that Mediaeval drawing practices did not disappear suddenly with the Renaissance, but also asks for some cau- 
tion, since the concepts underlying constructive methods in both periods are quite different in a number of fundamental is- 


* 
sues. 


RESUMEN 


Este estudio trata una serie de problemas sobre soportes, escala y proyección en el dibujo arquitectónico medieval. Aunque 
no hay escasez de fuentes básicas, hay lagunas sustanciales en algunas cuestiones. Más que proponer soluciones definitivas, 
este ensayo presenta una lista de preguntas abiertas. En particular, analiza las conexiones entre dibujos, trazados a tamaño 
natural o monteas y plantillas; su papel en la concepción, prueba y ejecución; el uso de la escala; la ejecución e interpre- 
tación de monteas; el surgimiento de la proyección ortogonal; y errores y licencias en la práctica de dibujos con este tipo de 
proyección. Teniendo en cuenta las lagunas en las fuentes medievales, el artículo utiliza en ocasiones material de los co- 
mienzos de la Edad Moderna. Esta aproximación hace patente que las prácticas de dibujo medievales no desaparecieron re- 
pentinamente con el Renacimiento, pero también requiere precaución, dado que los conceptos subyacentes en los métodos 
constructivos en ambos períodos son bastante diferentes en una serie de cuestiones fundamentales. 


* Este trabajo forma parte del proyecto de investigación «La construcción de bóvedas tardogóticas españolas en el con- 
texto europeo. Innovación y transferencia de conocimiento» (BIA2013-46896-P) financiado por el Ministerio de Economía 
y Competitividad. El autor desea agradecer a Josep Lluís y Ginovart y Ana López Mozo sus comentarios y sugerencias y a 
Miguel Taín e Idoia Camiruaga la oportunidad de estudiar los trazados de Santiago y Tui. 
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¿CÓMO SE RELACIONAN ENTRE SÍ DIBUJOS A ESCALA 
REDUCIDA, TRAZADOS A TAMAÑO NATURAL Y 
PLANTILLAS? 


Analizaremos tres medios diferentes de control gráfico 
de las construcciones: dibujos sobre soportes flexibles, 
primero pergamino y más adelante papel (figura 1); 
trazados de gran tamaño sobre soportes rígidos como 
muros o pavimentos, denominados «monteas» oO 
épures (figura 2); y plantillas destinadas a ser coloca- 
das sobre el elemento que se está ejecutando y trans- 
ferir su perfil mediante un trazador, conocidas en la 
Edad Media como moules, motlles o moldes (figura 3). 

Antes de comenzar conviene deshacer algunos 
equívocos. En primer lugar, los trazados sobre sopor- 
tes rígidos se realizan por lo general a tamaño natu- 
ral, lo que facilita en muchos casos la obtención de 
plantillas. Ahora bien, existen excepciones a esta re- 
gla, como el plano general de la Liebfrauenkirche de 
Tréveris inciso en la caja de una escalera de caracol 
de la propia iglesia, que veremos más adelante. Por 
otra parte, al transferir la plantilla a la piedra durante 
el proceso de talla aparece una marca dejada por el 
trazador. Por lo general, estas huellas desaparecen al 
terminar la labra, pues corresponden a aristas de la 
pieza; ahora bien, en algunos casos excepcionales, 
como algunos de los trazados de la abadía de Jer- 
vaulx publicados por Fergusson (1979), la marca se 
ha conservado como consecuencia de ajustes o cam- 
bios de diseño durante la ejecución. En otros casos, 
las marcas pueden realizarse directamente, sin nece- 
sidad de plantillas, como en el caso de los ejes en la 
superficie superior o «superficie de operación» de las 
claves (Willis 1842; Rabasa 1996). Tanto en un caso 
como en otro, estas marcas sobre el elemento en eje- 
cución no deben confundirse con las monteas, que se 
realizan sobre un muro o pavimento ejecutado pre- 
viamente, que comprenden por lo general construc- 
ciones más complejas y no una única dovela, y que 
por lo general son previas a la realización de las 
plantillas. 

Más difícil resulta analizar las relaciones entre 
unos medios gráficos y otros. En numerosas ocasio- 
nes se ha defendido que los dibujos medievales sobre 
papel o pergamino están destinados únicamente a ob- 
tener la aprobación del comitente, y que no desempe- 
ñan un papel en la ejecución de la obra, que sería 
controlada por medio de trazados o plantillas (Shelby 
1971, 41-42; Miller 1989, 237-238; Turnbull 1993; 


Figura 1. 
Alzados interiores y exteriores de la nave de la catedral de 
Reims. Honnecourt c. 1225, 


para la opinión contraria, ver Bucher 1968, 58-63). 
Ahora bien, es obvio que si el promotor otorga su 
aprobación a un dibujo, intentará asegurarse de que 
la obra se realiza de acuerdo a esa traza, y sólo per- 
mitirá desviaciones del modelo aceptado por causas 
muy graves. Por otra parte, Alexander (2004) mostró 
que las plantillas de los nervios de la catedral de 
Reims, representadas en el cuaderno de Villard de 
Honnecourt, incluían unos signos que podrían estar 
vinculados a los alzados de la nave (Honnecourt et 
al. [c. 1225] 2009, 32r, 31v), lo que sugiere que los 
dibujos a escala de la nave y las plantillas forman 
parte de un sistema estructurado (figuras 1, 3). Algu- 
nos años más tarde, Barnes (Honnecourt et al. 2009, 
207) señaló que los signos fueron añadidos con pos- 
terioridad a la realización de los dibujos de las planti- 
llas; aún así, no es descabellado suponer que tales 
signos fueran de uso relativamente frecuente en los 
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Figura 2. 


Trazado a tamaño natural de la bóveda de la sacristía de la catedral de Tui en la capilla de Santa Catalina de la misma cate- 


dral. Taín et al. 2012. 


Figura 3. 
Plantillas empleadas en la catedral de Reims. Honnecourt c. 
1223, 


talleres, para evitar confusiones que tendrían graves 
consecuencias. 

Por otra parte, los documentos del Escorial indican 
que en algunos piezas, como la bóveda del capítulo, 
los destajeros debían preparar plantillas a partir de 
las monteas (Bustamante 1994, 247). Esta práctica 
coincide con la expuesta por Jean-Baptiste de La Rue 
(1728, 1): «para llegar a trazar las piedras, se traza de 
antemano una montea, que no es otra cosa que la 
planta de una bóveda trazada tan grande como la 
obra, sobre un área o superficie plana, por medio de 
la cual, con ayuda de los perfiles, se encuentran los 
arcos y cerchas necesarios, «tanto en planta como en 
alzado», para construir las plantillas de testa, y tam- 
bién las de intradós, de lecho y de extradós» 

Todo esto sugiere que, en la construcción prein- 
dustrial, los planos a escala, las monteas y las planti- 
llas forman en muchas ocasiones un sistema integra- 
do de control formal de la ejecución. Ahora bien, 
sería un error dejarnos llevar por nuestros hábitos in- 
dustriales, identificando unívocamente los trazados a 
tamaño natural con dibujos de ejecución y dando por 
supuesto que no hacen más que desarrollar dibujos 
de concepción o de proyecto a escala reducida. En el 
siglo XX, preparar un dibujo en papel era más rápido 
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y económico que realizar un trazado a tamaño natu- 
ral. No ocurría lo mismo en la Edad Media, por el 
alto precio del pergamino y el papel. En la Edad Mo- 
derna, algunos datos, todavía fragmentarios, sugieren 
que las monteas se empleaban en ocasiones como lo 
que hoy denominaríamos croquis de proyecto. En el 
extenso conjunto de monteas dieciochescas hallado 
en 2014 en la iglesia conventual de Santa Clara de 
Santiago (Calvo et al. 2016) parecen existir al menos 
tres trazados diferentes relacionadas con un capialza- 
do oblicuo: una primera solución claramente diferen- 
te de la ejecutada, con embocadura de medio punto y 
sin esviaje; una segunda solución que ya se aproxima 
más a la finalmente adoptada, aunque el trazado es 
fragmentario y varía el número y tamaño de las do- 
velas; y una tercera que se asemeja mucho a la solu- 
ción final, si bien todavía se realizará algún ajuste 
durante la ejecución. Algo parecido ocurre en las 
monteas de Clermont-Ferrand, donde Claval (1988) 
ha señalado que el arquitecto concedía a los ejecuto- 
res una apreciable libertad para adaptar las monteas a 
las circunstancias de la ejecución. 


¿SE EMPLEA LA ESCALA EN EL DIBUJO DE 
ARQUITECTURA MEDIEVAL? 


El empleo de la escala en el dibujo medieval ha sido 
objeto de largas discusiones, contraponiéndolo al 
concepto de proporción. No entraré aquí en estas 
cuestiones y me limitaré al problema más prosaico 
de la existencia o no de escalas gráficas implícitas o, 
muy raramente explícitas, en los dibujos y trazados 
medievales. Para empezar a desbrozar el campo, es 
preciso diferenciar entre los dibujos didácticos de los 
manuales de cantería, como los de Roriczer, Schmut- 
termayer o el maestro WG (ver al respecto Roriczer 
et al. [1496] 1977, Honnecourt et al. [c. 1225, c. 
1500] 1979), por lo general desprovistos de escala, 
pues se entiende que están concebidos para adaptar- 
los a cualquier dimensión mediante un trazado a ta- 
maño natural, y los dibujos operativos vinculados a 
una construcción concreta, como las extensas colec- 
ciones de Estrasburgo y Viena (Koepf 1969; Búker 
2005; Recht et al. 2014), de los que no se puede decir 
lo mismo. Un ejemplo muy significativo es el ma- 
nuscrito 12.686 de la Biblioteca Nacional de España, 
un cuaderno de cantería que incluye en su mayoría 
trazas con problemas de estereotomía protorrenacen- 
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tistas como trompas, capialzados, arcos de medio 
punto esviados o en paramentos curvos, todos ellos 
sin ninguna indicación de escala. Por el contrario, en 
la parte final del manuscrito encontramos tres dibu- 
jos de bóvedas de cantería (figura 4), probablemente 
referidos a la parroquial de Garcinarro, uno de los 
cuales incluye una escala gráfica de 20 pies (Gómez 
Martínez 1998, 31-32; García Baño y Calvo 2012; 
García Baño y Calvo 2015) 

Precisamente a medio camino entre el manual y el 
dibujo operativo se encuentra el célebre plano de 
Sankt-Gallen. En principio se trata de un dibujo 
genérico, un esquema del monasterio ideal adaptable 
a las circunstancias particulares de cada emplaza- 
miento. Sin embargo, incluye cinco rótulos con indi- 
caciones de dimensiones, lo que ha inducido a algu- 
nos estudiosos como Reinle a proponer que el plano 
estaba realizado a escala 1:200. Todo esto ha llevado 
a Horn y Born (1966) a realizar un estudio exhausti- 
vo de los sistemas métricos y proporcionales del pla- 
no, que les permitió detectar al menos tres módulos, 
desde un supermódulo de 160 pies hasta una medida 
base de dos pies y medio, y a proponer una escala 
para el plano de 1/192, argumentando de forma con- 
vincente que es más verosímil que la escala de 1/200 
propuesta por Reinle, propia de la Revolución Fran- 
cesa, puesto que 192 equivale a 12 por 16 y que in- 


Figura 4. 

Dibujo de una bóveda de crucería, probablemente de la pa- 
rroquial de Garcinarro. Detalle con la escala en la parte in- 
ferior. Biblioteca Nacional de España, Madrid, Ms. 12686. 
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cluso en la Edad Moderna, el pie se dividía en doce 
pulgadas y la pulgada en dieciséis partes. 

Los dibujos operativos sobre soporte flexible de la 
Baja Edad Media siguen criterios similares. De he- 
cho Bóker (2005, 25), en su exhaustivo catálogo de 
los dibujos vieneses, señala que son frecuentes esca- 
las como 1/6, 1/12, 1/24, 1/48, 1/96 y 1/192; si algu- 
nos dibujos se aproximan a las escalas 1/25, 1/50 y 
1/100, se debe a ligeras reducciones del tamaño del 
pergamino. El propio Bóker (2005, 65, 74) cita a He- 
cht, que menciona escalas de 1/25,5 y 1/36,8. La pri- 
mera puede corresponder a 1/25 o, más probable- 
mente, a 1/24, mientras que la segunda se aproxima a 
1/36, es decir, tres pies por pulgada. Por otra parte, la 
montea trazada en la caja de una escalera de caracol 
de la Liebfrauenkirche de Tréveris (Eichler 1953; 
Branner 1963), con un tamaño de aproximadamente 
134 cm, representa la planta de toda la iglesia, que 
mide mide alrededor de 33 m de largo; por tanto, se 
aproxima a la escala 1:24, o lo que es lo mismo, dos 
pies por pulgada. Las escalas gráficas, o pitipiés, fre- 
cuentes en el Renacimiento, son muy raras en el di- 
bujo medieval, pero hay excepciones tardías, como la 
citada del manuscrito 12.686 o el dibujo del maestro 
WG citado por Bucher (Honnecourt et al. 1979, 246) 

Por otra parte, conviene recordar que la escala 
condiciona el carácter y la precisión del dibujo arqui- 
tectónico. Es evidente que los bocetos de Villard de 
Honnecourt, realizados en folios de alrededor de 23,5 
cm (Honnecourt y Barnes 2009, 5), no pueden com- 
pararse sin más con algunos de los enormes dibujos 
de Viena o Estrasburgo, que alcanzan 405 cm (Recht 
2014). Por decirlo en términos comprensibles, si los 
últimos eran planos de obra o dibujos de presenta- 
ción, los de Villard son croquis de viaje. Esto puede 
explicar algunos rasgos muy debatidos de estos dibu- 
jos; por ejemplo, se ha señalado que la proporción 
entre arcada, triforio y cuerpo de luces en el alzado 
interior de la nave de Reims (figura 1) no se ajusta a 
la obra ejecutada y recuerda por el contrario a las 
proporciones de Amiens. Algunos toman esto por 
una muestra de incompetencia por parte de Villard, 
mientras que otros suponen que recogió un proyecto 
diferente al ejecutado (Clark 2004; Honnecourt y 
Barnes 2009, 198-200). Si Villard estaba tomando 
datos acerca de la catedral de Reims para el capítulo 
de Cambrai, como argumenta el propio Barnes (Hon- 
necourt y Barnes 2009, 25-26), se puede plantear 
otra interpretación alternativa. Incluso en nuestros 
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días, es frecuente que un arquitecto, al realizar un 
croquis para preparar un levantamiento manual, au- 
mente la escala de aquellas partes que lo requieran, 
para reflejarlas con la precisión necesaria. Por tanto, 
no sería extraño que hubiera ampliado el tamaño del 
triforio, ya sea de manera deliberada o inconsciente, 
con objeto de recoger con mayor detalle su forma. 
¿e 


¿DÓNDE Y CÓMO SE EJECUTABAN LOS DIBUJOS DE 
ARQUITECTURA A TAMAÑO NATURAL O A GRAN 
ESCALA EN LA EDAD MEDIA? 


En muchos casos, los dibujos a tamaño natural se 
realizaban no sobre la piedra a tallar, pero sí directa- 
mente bajo el elemento que se pretendía construir. 
No han llegado a nosotros muchos ejemplos medie- 
vales de esta práctica, pero contamos con el testimo- 
nio de Rodrigo Gil (c. 1550, f. 24v-25v) sobre la rea- 
lización de estos trazados en andamios, lo que 
permitía comprobar la correcta ejecución de las bó- 
vedas por medio de plomadas. Resulta interesante 
comprobar que la práctica continúa en la Edad Mo- 
derna: Alonso de Vandelvira (c. 1585, 23r, 23v) pro- 
pone un procedimiento semejante, pero aconseja rea- 
lizar la montea en el suelo; se ha hallado un trazado 
de la célebre escalera triple del convento compostela- 
no de Santo Domingo de Bonaval exactamente bajo 
la propia pieza (Taín 2006). 

En otras ocasiones, las monteas se realizaban en 
casas de la traza, es decir, en estancias destinadas 
específicamente a este fin, donde se preparaban tam- 
bién plantillas y quizá, dibujos sobre soportes flexi- 
bles. Al comenzar la ejecución de la capilla de Saint 
Stephen en Westminster, Thomas of Canterbury pasa 
unas semanas in trasura super moldas operanti, es 
decir, en la casa de la traza, trabajando en las planti- 
llas (Hastings 1955, 58-59; Shelby 1964, 393-394). 
Se han conservado dos salas de trazas inglesas muy 
significativas, las de York y Wells (Harvey 1968; 
Colchester y Harvey 1974; Holton 2006). De nuevo, 
la práctica llega hasta la Edad Moderna: en España 
se ha conservado la de Sevilla (Pinto y Jiménez 
1993) y conocemos por referencias las de El Escorial 
y la catedral de Granada (Bustamante 1994, 228; Gó- 
mez-Moreno 1963, 90) 

Ahora bien, en muchos casos no era posible o con- 
veniente dedicar exclusivamente a la traza una estan- 
cia y las monteas se realizaban en lugares más o me- 
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nos apartados del paso, como las tribunas de 
Soissons (Barnes 1972), las terrazas de Clermont-Fe- 
rrand y Sevilla (Claval 1988; Ruiz de la Rosa y Ro- 
dríguez 2002; Pinto y Jiménez 2016), la cara de so- 
brelecho de un capitel de Chartres (Branner 1960), 
una capilla en Narbona (Bessac 1984) o simples mu- 
ros, como en la capilla Saldaña de Tordesillas (Alon- 
so 2014) o la escalera de Tréveris ya citadas. Una vez 
más, estas prácticas se extienden hasta la Edad Mo- 
derna; encontramos monteas en los muros del Esco- 
rial (López Mozo 2008), en la sacristía de la catedral 
de Murcia, ocultos tras la cajonería (Calvo et al. 
2013a), en las galerías del claustro del Colegio del 
Cardenal en Monforte de Lemos (Guerra 2012:2, 
326-328) y bajo las escaleras del mismo edificio 
(Freire 1998, Guerra 2012:2, 323-325). La lista sería 
interminable, pero merece la pena resaltar que en 
muchos casos resulta difícil encontrar la línea diviso- 
ria entre estas estancias apartadas y las casas de la 
traza, como en el coro alto de la capilla de San Telmo 
de Tui (Calvo et al. 2013b). 

El instrumento más empleado para la realización 
de estas monteas parece haber sido la cuerda. Tensa 
entre dos puntos, permite trazar una recta; fija a un 
punto con un clavo y con un trazador en el otro ex- 
tremo, facilita el dibujo de arcos de circunferencia 
(Villard [c. 1225] 2009, 21r). Por otra parte, un cono- 
cido dibujo de las Lives of the Offas, de Mathew Par- 
is, representa al arquitecto del rey con un compás de 
aparejador que le llega a la cintura y una escuadra de 
dos brazos de lados divergentes. El compás se puede 
emplear en trazados de mediano tamaño (figura 5), 
como muestra el frontispicio del Dictionnaire raison- 
née (Viollet-le-Duc 1854). Más problemática resulta 
la escuadra. Al tener dos brazos, puede emplearse 
tanto en labra de la piedra como en la traza; de 
hecho, uno de los métodos básicos de talla se deno- 
mina labra por escuadría, calco del francés taille par 
équarrissement. Los brazos divergentes, presentes 
también en otros muchos ejemplos, se han relaciona- 
do con la talla de dovelas de arco apuntado y de me- 
dio punto, aunque también se han planteado interpre- 
taciones más alambicadas (Branner 1957; Miiller 
1989, 249; Morgan 1961, 55-69; Sené 1970). En el 
Renacimiento, De L"'Orme recupera la escuadra 
clásica de tres brazos para mejorar la precisión del 
trazado, aludiendo explícitamente a su empleo para 
marcar los cimientos. También ve con desconfianza 
las cuerdas, que sufren deformaciones cuando se mo- 
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Figura 5. 
Frontispicio del Dictionnaire raisonné de l'architecture 
francaise ... Viollet-le-Duc, 1854-1868. 


jan, por lo que prefiere las reglas, que pueden alcan- 
zar hasta seis toesas; además de trazar segmentos de 
recta, permiten construir arcos de círculo, practican- 
do dos perforaciones en los extremos, una de las cu- 
ales aloja un clavo que la fija al centro, mientras que 
por la otra se hace pasar un trazador que describe el 
arco de círculo (De L'Orme 1567, 36r-36v, 33v). 


¿POR QUÉ ES TAN DIFÍCIL INTERPRETAR LOS DIBUJOS 
DE ARQUITECTURA A GRAN ESCALA? 


Hablando de los dibujos de Vandelvira, Manuel 
Gómez-Moreno (1949, 15) decía «en junto, un 
logogrifo». Si se puede afirmar esto de una obra 
renacentista con claras intenciones didácticas, otro 
tanto cabe decir de los trazados medievales a gran 
escala. Se trata de dibujos introspectivos, que en 
general no pretenden transmitir ideas del diseña- 
dor a los ejecutores, ni buscar la aprobación del 
comitente, sino definir formas que se llevarán a la 
piedra mediante plantillas o facilitar un proceso de 
montaje, dirigido en muchos casos por el propio 
diseñador o por colaboradores cercanos. 

Este carácter ensimismado justifica la extrema 
economía de las monteas. Es fácil comprender que 
dibujar a gatas o encaramado a un andamio, en las 
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cubiertas de una catedral auvernesa o en un claustro 
compostelano, no es tarea grata; los maestros que 
ejecutaban estas monteas se limitaban a trazar las lí- 
neas estrictamente necesarias. Podemos encontrar un 
ejemplo muy tangible de este principio en las mon- 
teas de Clermont-Ferrand (Claval 2008). En los por- 
tales, gabletes y ventanas se representa por lo general 
una mitad de la pieza; únicamente se representan 
completos los arbotantes, dado que son asimétricos. 
Otro tanto ocurre en las monteas barrocas de Santa 
Clara de Santiago (Calvo et al. 2016). 

Todo esto exige ciertas precauciones a la hora de 
interpretar los trazados a tamaño natural o los dibu- 
jos de los tratados y manuscritos que explican cómo 
realizarlos. Por ejemplo, en una traza de un arco con 
una jamba oblicua en la Teórica y práctica de fortifi- 
cación de Cristóbal de Rojas (1598, 98v) aparecen 
dos semicírculos que representan las dos aristas de 
intradós, pues a causa de la oblicuidad las testas 
frontal y posterior no quedan superpuestas; la línea 
del trasdós, que no es necesaria para la labra de las 
dovelas del arco, se omite sin más. 

En ocasiones, el olvido de este principio de econo- 
mía puede llevar a dar por perdidas algunas líneas 
que se omitieron deliberadamente al realizar el traza- 
do. A primera vista, la montea de una bóveda de cru- 
cería en la catedral de Tui, preparada a principios del 
siglo XVIII para la reparación de las bóvedas cuatro- 
centistas de la sacristía (Taín et al. 2012), parece muy 
incompleta, puesto que únicamente se conserva la 
zona central. Ahora bien, en un análisis más detalla- 
do, el trazado incluye un ejemplo al menos de cada 
uno de los nervios que forman la bóveda: ojivos, ter- 
celetes, ligaduras y losange, con la única excepción 
del tercelete del lado corto. Los escasos trazos con- 
servados permiten la construcción del trazado y la 
determinación de sus anchos, sus radios y los ángu- 
los que forman entre sí en las claves principal y se- 
cundaria, y por tanto el adecuado control de la pieza, 
a condición de conocer la posición exacta de la es- 
quina, fijada por dos pequeños trazos casi impercep- 
tibles. 

En muchos casos el área disponible para los traza- 
dos estaba muy limitada; esto impone también eco- 
nomías de espacio y lleva a superponer unos trazados 
con otros, reutilizando elementos de la planta en el 
alzado y viceversa. Esta práctica es muy frecuente en 
las bóvedas esféricas renacentistas, donde se emplea 
tranquilamente la planta de la imposta como sección 


de la bóveda (Vandelvira c. 1585; Ruiz de la Rosa y 
Rodríguez 2002). Resulta, por otra parte, curioso 
comprobar cómo esta imbricación de alzados y plan- 
tas aparece en algunos dibujos de Palladio (1570, 
2:47, 2:60; 3:20) que, no lo olvidemos, se había for- 
mado como cantero. 

Existen, no obstante, excepciones importantes a 
este principio de economía. Una viene dada, por 
ejemplo, por una rosa de Saint-Quentin, atribuida por 
varios autores un tanto alegremente a Villard de Hon- 
necourt. Conforme se ha avanzado en su estudio, han 
surgido más dudas sobre la autoría de Villard y su ca- 
rácter medieval, e incluso se sospecha que se trata de 
una falsificación (Bucher 1977; Branner 1987; Hon- 
necourt 2009, 225-226). Más matizado debe ser el 
juicio sobre la enorme montea tardogótica de 
Szydowiec (Brykowska 1992), que representa la 
práctica totalidad de la bóveda del coro de la iglesia 
parroquial, repitiendo una y otra vez los mismos ti- 
pos de nervios, que además se encuentran cuidadosa- 
mente remarcados con grafito o carboncillo; el con- 
traste con el trazado de Tui no puede ser mayor. 
Parece verosímil suponer que esta traza se preparó 
para obtener la aprobación del comitente; pero no he- 
mos de olvidar que los conceptos de dibujo de pre- 
sentación y de ejecución son diferentes, pero no in- 
dependientes. 


¿CUÁNDO Y CÓMO APARECE LA PROYECCIÓN 
ORTOGONAL EN EL DIBUJO DE ARQUITECTURA? 


Antes de abordar esta cuestión, es preciso definir lo 
que se entiende por proyección ortogonal. Etimológi- 
camente, «proyectar» es lanzar hacia adelante; por 
tanto, no se puede hablar de proyección en dibujos 
que representan exclusivamente formas planas. En la 
Alta Edad Media nos encontramos con representacio- 
nes que muestran en verdadera forma planos vertica- 
les; aparecen con cierta timidez elementos situados en 
distintos planos, como los alzados de la torre tabaren- 
se en el propio beato de Tábara y el beato de Las 
Huelgas de Burgos, que incluyen escaleras apoyadas 
en muros (Galtier 2001, 374-389). Algo más franca es 
la representación espacial en miniaturas como las de 
la profecía de Ezequiel de Ricardo de San Víctor 
(Cahn 1994), con columnas que pasan por delante de 
parapetos, pero nada nos permite deducir, ni siquiera 
aproximadamente, la distancia entre unos y otros. 
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Sólo a partir de la época de Villard de Honnne- 
court encontramos dibujos que representan elemen- 
tos dispuestos claramente en planos diferentes, tanto 
en planta como en alzado (Sakarovitch 1997, 37-47). 
En las plantas de la catedral de Cambrai y una iglesia 
cisterciense (Honnecourt y Barnes [c. 1225] 2009, 
14v) tenemos pilares y unas tímidas líneas que repre- 
sentan los arranques de las bóvedas de crucería; por 
el contrario, en la planta diseñada con Pierre de Cor- 
bie (figura 6), en la cabecera de la catedral de Meaux 
y en la cabecera de la abadía de Vaucelles (Honne- 
court y Barnes [c. 1225] 2009, 15r, 17r) aparecen ya 
la totalidad de los nervios y las secciones de las co- 
lumnas; es decir, se representa toda la altura de la 
iglesia, desde el pavimento a las claves de bóveda. 
Otro tanto ocurre en los alzados exteriores e interio- 
res de la nave de la catedral de Reims (Honnecourt y 
Barnes [c. 1225] 2009, 31v). En los primeros aparece 
tanto la fachada exterior de las naves laterales como 
las ventanas altas, que están en el plano de las arca- 
das que separan las naves laterales y la central; es de- 
cir, el espacio cubierto por la representación abarca 
el ancho de las naves laterales. Lo mismo sucede en 


Figura 6. 
Planta diseñada por Villard de Honnecourt y Pierre de Cor- 
bie. Honnecourt c. 1225. 
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los alzados interiores (figura 1), que muestran las ar- 
cadas y las ventanas altas, pero también las ventanas 
del fondo de las naves laterales. 

¿Quiere esto decir que la proyección ortogonal 
aparece con Villard? Se ha planteado en ocasiones que 
el autor de estos dibujos pudo copiar planos anteriores, 
realizados por los constructores de Reims, en cuyo 
caso habría que antedatar la aparición de la técnica, lo 
que casa bien con las minaturas de Ricardo de San 
Víctor. Incluso si tomó sus datos directamente de la 
iglesia en construcción, como sostienen otros autores, 
no podemos excluir que estuviera utilizando una técni- 
ca conocida. Pero en cualquiera de los casos, parece 
que se trataba de un procedimiento de aparición reci- 
ente, lo que explicaría la timidez con la que se emplea 
en la catedral de Cambrai y la iglesia del Císter. 

Otra cuestión diferente es la aparición de la doble 
proyección ortogonal, es decir, de la correlación en- 
tre planta y alzado o entre dos alzados. En Villard 
(Honnecourt y Barnes [c. 1225], 2009, 10v) aparecen 
algunos ejemplos mínimos de correlación entre plan- 
tas y alzados o secciones, por ejemplo en el mainel 
de una ventana; se trata, una vez más, de esas super- 
posiciones y entrelazamientos, característicos de la 
economía de los dibujos de los canteros, a los que 
nos hemos referido antes. Bóker (2005, 25) señala 
que en las colecciones vienesas se dan algunos casos 
de planta y alzado del mismo edificio dibujadas a la 
misma escala, aunque no son frecuentes; podría tra- 
tarse de dibujos correlacionados, pero también de un 
empleo casual de la misma escala. 

Más complejo es el problema planteado por un es- 
quema (Honnecourt y Barnes [c. 1225], 2009, 20r), 
que no se debe a Villard como se ha dicho en ocasio- 
nes, sino a otro dibujante, identificado como Magis- 
ter II por Hahnloser (Honnecourt y Hahnloser [1935] 
1972, 106, 195-198) o Hand IV por Barnes (Honne- 
court y Barnes 2009, 11-14, 130, 133). Branner 
(1957), Lalbat et al. (1987; 1989) y Bechmann 
([1991] 1993, 169-174) coinciden en que se trata de 
la planta de un arco esviado, aunque proponen méto- 
dos diferentes para la solución del problema estereo- 
tómico. En cualquier caso, podemos deducir que es 
necesario tomar datos de un alzado, que no se inclu- 
ye en el cuaderno, para combinarlos con los que 
ofrece la planta. Es decir, el esquema incluiría implí- 
citamente una forma de correlación diédrica, si bien 
el esquematismo del trazado impide llegar a conclu- 
siones firmes. 
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Algo parecido ocurre en otra representación 
mucho más elaborada, el alzado de un campanile, 
para algunos autores una copia realizada en Siena del 
proyecto giottesco del campanario de la catedral de 
Florencia (Ascani 1989, 266-268; Recht 1995, 59- 
67). Si bien se trata de un alzado independiente, la 
precisión del remate octogonal hace pensar que se 
hubo de emplear necesariamente una planta correla- 
cionada de alguna manera con el alzado, para deter- 
minar el ancho proyectado de los lados del remate; 
de lo contrario, hubiera sido necesario emplear cál- 
culos matemáticos muy complejos y probablemente 
fuera del alcance de un dibujante del período. 

¿Cuáles fueron estos métodos de correlación entre 
planta y alzado? Ciento cincuenta años más tarde, 
Mathes Roriczer (1496, 5r-5v) explica cómo obtener el 
alzado a partir de la planta en los términos siguientes: 


Si quieres sacar el alzado de la planta, dibuja una línea 
vertical larga ... Ahora mide con el compás el ancho des- 
de [la esquina] a hasta [la esquina] b en la planta del pi- 
náculo. Marca seis veces esta medida en la línea vertical 
y llama s al punto inferior y r al superior ... Entonces di- 
buja una línea [horizontal] por r y marca dos letras x [e] 
y... Haz lo mismo por s ... Entonces pon un brazo [del 
compás] en la línea que bisecta la línea a b y abre el 
compás hasta llegar a a o b. Sea cual sea esta distancia, 
llévala sin variación a r en el eje del pináculo [con el 
otro brazo] marca un punto en la línea x r y en el lado de 
x, y señala una a. Entonces dale la vuelta al compás ha- 
cia y y marca una b 


Para entender correctamente el pasaje, es necesa- 
rio tener en cuenta que Roriczer realiza dos transfe- 
rencias de planta a alzado con finalidades muy dife- 
rentes. En la primera, lleva el ancho del pináculo al 
alzado y lo repite seis veces a lo largo del eje vertical 
para utilizarlo como módulo; esto garantiza la pre- 
sencia de proporciones simples en el alzado, pero no 
es estrictamente necesario para la coherencia de la 
representación. En la segunda, lleva al alzado la mis- 
ma medida, pero la dispone a lo largo de una línea 
horizontal, una paralela a la línea de tierra en térmi- 
nos de geometría descriptiva. Esto asegura la consis- 
tencia de la doble proyección ortogonal, pues si tra- 
záramos paralelas al eje por los puntos a y b, unirían 
los puntos correspondientes en planta y alzado, como 
hace la línea de referencia en los esquemas de la geo- 
metría descriptiva y como hacían los arquitectos del 
siglo XX cuando empleaban papel de croquis para 


obtener un alzado a partir de una planta. Pero lo sig- 
nificativo del procedimiento de Roriczer es precisa- 
mente la ausencia de una línea de referencia, que le 
lleva a emplear un procedimiento más laborioso a 
nuestros ojos, pero probablemente más práctico en 
los trazados a tamaño natural. 

Un procedimiento similar se propone en la carta a 
Leon X atribuida a Rafael Sanzio y Baldassare Casti- 
glione ([c. 1518] 2003, 79-80): 


Después de dibujar la planta, y divididos sus miembros 
con sus tamaños ... se debe tirar ... una línea de la longi- 
tud de la base de todo el edificio, y del punto medio de 
esta línea, tirarás otra línea recta, que haga por un lado y 
por otro ángulos rectos, y esta será la línea de la entrada 
del edificio. De las dos extremidades de la línea de la base 
se tirarán dos líneas paralelas perpendiculares sobre la lí- 
nea de la base, y estas dos líneas tendrán de alto la altura 
que ha de tener el edificio ... Después, entre estas dos lí- 
neas extremas que dan la altura, se llevará la medida de las 
columnas, pilastras, ventanas y otros ornamentos dibuja- 
dos en la mitad de la planta de todo el edificio, y de cada 
punto de las extremidades de las columnas o pilastras y 
vanos, o de los ornamentos de las ventanas, se harán to- 
das, siempre tirando líneas paralelas a las extremas. 


Muy pocos años después, encontramos finalmente 
líneas de referencia explícitas en el Underweyssung 
der Messung de Alberto Durero. La doble proyección 
ortogonal se emplea únicamente en dos ocasiones, en 
los conocidos dibujos que explican cómo obtener sec- 
ciones cónicas y en los no menos célebres que expli- 
can cómo obtener las sombra del cono en proyección 
ortogonal y en perspectiva. Aunque en las secciones 
cónicas resulta evidente el empleo de la correlación 
diédrica, es decir, del uso conjunto de la planta y el al- 
zado, únicamente aparecen líneas de referencia explí- 
citas en la sombra del cubo. Por otra parte, resulta 
muy significativo comprobar que en ambos casos se 
atribuye explícitamente el uso de la proyección orto- 
gonal a los canteros, cuando ninguno de los dos pro- 
blemas corresponde estrictamente al ámbito de la 
construcción. (Dúrer 1525, P 111, grabado 56) 


¿SON INCORRECTAS LAS PROYECCIONES 
ORTOGONALES DEL DIBUJO DE ARQUITECTURA 
MEDIEVAL? 


Sobre la corrección geométrica de los dibujos medie- 
vales en proyección ortogonal se han vertido opinio- 


172 José Calvo López 


nes radicalmente opuestas. Bucher (1968, 65-66) ca- 
lifica como exacto el dibujo de un portal de planta 
triangular en la catedral de Ratisbona, atribuido al ta- 
ller de los Roriczer (Bóker 2005, 170); sin embargo 
una inspección mínimamente cuidadosa revela que 
las arquivoltas en escorzo, que deberían representar- 
se como elipses, se dibujan como arcos de círculo. 
Por supuesto, sería injusto censurar al dibujante; ni 
siquiera la mayoría de los geómetras cultos maneja- 
ban el concepto de elipse hasta la aparición de la tra- 
ducción de Apolonio por Federigo Commandino 
(Pergaei 1566). 

En el extremo opuesto, Sergio Sanabria (1992, 
168; ver también Recht 2014) señala un dibujo de 
una flecha de la catedral de Estrasburgo de Johann 
Hhúltz, realizado hacia 1419 y hoy perdido, que in- 
cluye rosas en los planos oblicuos de la aguja. 
Sanabria indica, muy correctamente, que estos círcu- 
los, que en un dibujo ortográfico moderno se repre- 
sentarían como elipses, aparecen aquí en verdadera 
forma y no en proyección. 

Como en el caso de Ratisbona, la simplificación 
de Húltz es comprensible, pues no disponía de me- 
dios conceptuales para trazar la rosa en proyección 
ortogonal. Pero además, no parece que el autor hu- 
biera resuelto ningún problema práctico dibujando la 
rosa de acuerdo con las reglas de la geometría des- 
criptiva ilustrada. Podemos comparar un trazado de 
bóveda nervada (figura 7) de Hernán Ruiz (c. 1550, 
46v) con el dibujo de una pieza similar (figura 8) en 
el tratado de estereotomía de Rovira y Rabassa 
(1899, lám. 20; ver también Rabasa 1996; Rabasa y 
Calvo 2009). El maestro sevillano no representa los 
nervios en proyección, como el tratado decimonóni- 
co, sino en verdadera magnitud; además de simplifi- 
car el trazado, obtiene un recurso muy potente para 
el control formal de la pieza, mientras que la correc- 
tísima proyección de Rovira hubiera sido perfecta- 
mente inútil para este cometido. Esto es lo que justi- 
fica también la presencia en los dibujos de Villard 
([c. 1225] 2009, 31v) de algunos detalles «incorrec- 
tos», como algunas bases de pilastra que se muestran 
de perfil en un dibujo en proyección frontal. Más que 
una torpeza, hay que ver aquí una superposición de 
alzado y perfil, aportando de forma comprimida una 
información que un dibujante decimonónico presen- 
taría mediante dos proyecciones diferentes; es el 
principio de economía, tomado de los dibujos a ta- 
maño natural, lo que justifica estas prácticas. En el 


Figura 7. 
Bóveda de terceletes. Hernán Ruiz, Libro de arquitectura, 
c. 1550. Dibujo del autor. 


Figura 8. 
Bóveda nervada. Rovira y Rabassa 1877-1899. 
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caso de Hernán Ruiz, la simplificación es aún más 
llamativa; Rovira y Rabassa hubiera necesitado tres 
proyecciones para mostrar en verdadera magnitud las 
directrices de todos los nervios: una para los forme- 
ros y ligaduras, otra para los ojivos y una tercera para 
los terceletes, como de hecho hace en la parte dere- 
cha de su dibujo. 

Rabasa también ha señalado (2007, 62) que en el 
dibujo de arquitectura medieval son abundantes las 
plantas aceptablemente exactas, de acuerdo con nues- 
tros criterios, pero que los alzados que pasan este filtro 
son muy escasos. Esta circunstancia se debe a que 
planta y alzado no son conceptos exactamente simétri- 
cos, como tampoco lo son los de horizontal y vertical. 
Todas las rectas verticales son paralelas, pero no se 
puede decir lo mismo de las horizontales. A la inversa, 
todos los planos horizontales son paralelos, pero no 
ocurre lo mismo con los verticales. Por tanto, una 
planta representa en verdadera magnitud todas las fi- 
guras horizontales, pero un alzado no conserva la for- 
ma de todas las figuras verticales; únicamente repre- 
senta con fidelidad las que son paralelas al plano de 
proyección, que conocemos como frontales. Ante esta 
situación, Hernán Ruiz (c. 1550, 46v) opta por dispo- 
ner todos los arcos de su pieza como si fueran parale- 
los al plano de proyección. El resultado es análogo al 
que se obtendría en geometría descriptiva mediante gi- 
ros alrededor de un eje vertical que pase por la esquina 
del área cubierta por la bóveda, pero no parece que 
Ruiz esté pensando en esos términos. Otros autores, 
como De L'Orme (1567, 108v) o los hermanos Tornés 
(Juan 2013), agrupan las representaciones en verdade- 
ra magnitud de otra forma, y en la práctica, como en la 
montea de Santa Catalina de Tui (Taín et al. 2012), los 
nervios se representan por separado. Frente a estos es- 
quemas, que desarticulan la bóveda para obtener re- 
presentaciones en verdadera magnitud, tenemos el di- 
bujo del campanario sienés, que como hemos visto 
muestra los planos oblicuos del remate en un escorzo 
bastante correcto. Es decir, los dibujantes góticos eran 
capaces de emplear la proyección ortogonal ajustándo- 
se a los estándares que conocemos, fijados en la Ilus- 
tración, a menos que se encontraran problemas irreso- 
lubles en el período, como las circunferencias en 
escorzo. Ahora bien, en muchas ocasiones optaban por 
otras estrategias, por la sencilla razón de que estas co- 
rrectísimas proyecciones ortográficas no ofrecen re- 
presentaciones en verdadera magnitud de los nervios 
de las bóvedas o las tracerías de las rosas y por tanto 


no resuelven en muchos casos los problemas prácticos 
que se presentan en la ejecución de estos elementos. 
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Fer pintar un patró de l*obra. Algunas consideraciones 
sobre las trazas en la arquitectura gótica catalana* 
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ABSTRACT 


Traga, patró or mostra are some of the words gathered by medieval Catalan documentation when referring to architectural 
drawings, which, in a visible way, reflect the guidelines of a plan designed by an architect that was usually executed by fo- 
llowing the patron”s preferences. The following paper intends to tackle the purpose of these drawings, as also the supports, 
types and the used nomenclature. This is accomplished by analysing some of the most significant sketches preserved, such 
as an unpublished drawing performed for the Portal of the Apostles from the ancient cathedral of Lleida (Seu Vella), or a 
scale plan carried out by the magister Pere Sacoma for the belfry of San Felix of Girona. The paper concludes by surveying 
the famous traca realized by the Norman master Carlí for the fagade of the cathedral of Barcelona 


RESUMEN 


Traga, patró o mostra son algunos de los términos recogidos en la documentación catalana medieval referidos a dibujos ar- 
quitectónicos, que, de manera visible, reflejan las directrices de un plan diseñado por un arquitecto que era habitualmente 
ejecutado siguiendo las preferencias del promotor. Este trabajo pretende abordar el propósito de estos dibujos así como los 
soportes, tipos y nomenclatura utilizada. Esto se consigue analizando algunos de los dibujos más relevantes conservados, 
como uno inédito realizado para el portal de los Apóstoles de la antigua catedral de Lleida (Seu Vella), o un plano a escala 
realizado por el maestro Pere Sacoma para el campanario de San Félix de Girona. El artículo concluye examinando la fa- 
mosa traga realizada por el maestro normando Carlí para la fachada de la catedral de Barcelona. 


* Este capítulo se enmarca en el proyecto Arquitectura gótica en la Corona de Aragón: la concepción del espacio y su 
ornato (HAR2013-46400-P) de la Universidad de Barcelona. 
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INTRODUCCIÓN 


En el proemio del acta de la consulta celebrada en la 
catedral de Girona en 1416 para determinar la mane- 
ra de proseguir su fábrica, a saber, con una o con tres 
naves, el obispo y el Cabildo fueron tajantes al acla- 
rar que fuese cual fuese la resolución final, habría 
que contratar a dos maestros para fer pintar un patró 
de la continuació de la dita obra migencant lo qual 
la dita obra sia prosseguida.' La frase no dejaba lu- 
gar a dudas: el nuevo proyecto quedaría fijado en un 
plano y el maestro encargado de ejecutarlo tendría 
que respetarlo a rajatabla. Es decir, el patró se con- 
vertía en una garantía legal que resumía los acuerdos 
de la consulta. Lamentablemente, no se ha conserva- 
do. En cambio, en los libros de cuentas correspon- 
dientes a los meses sucesivos a la consulta, sí cons- 
tan algunos gastos relacionados con la traza, que 
corrió a cargo del maestro Antoni Canet. Así, en mar- 
zo de 1417 se compraron cinco pergaminos y dos 
anillos de hierro para un compás (Freixas 1972, 58), 
así como aigua cuita, una olla para fundirla y unas 
plumas de buitre para poder dibujar el patró. Tam- 
bién, consta la adquisición de unas posts de madera 
que tanto Canet como su colega Guillem Bofill desti- 
naron para fabricar plantillas.? 


«AQUÍ COMIENZA LA IMPORTANCIA DEL TRAZADO DE 
LA FIGURA, ASÍ COMO DE LA GEOMETRÍA» 


La iconografía medieval nos ha legado algunas imá- 
genes de gran interés alusivas al proceso de elabora- 
ción de dibujos arquitectónicos. En primer lugar la 
del Dios Geómetra. En los ciclos del Génesis fre- 
cuenta la figura monumental de Dios Padre diseñan- 
do el mundo con la ayuda de un simple compás (Lo- 
pardi 2009, 35-47). Dante se hacía eco en la Divina 
Comedia: «Aquel que llevó el compás hasta el extre- 
mo del mundo, y en él adentro distinguió tantas co- 
sas oculta y claras» (Paraíso, XIX, 40-42). La estam- 
pa del «hacedor» supremo no pasó desapercibida y, 


por tanto, no es extraño que el compás se convirtiera 
en uno de los atributos más habituales, sea de la ale- 
goría de la Geometría, sea del propio arquitecto. Así, 
este último suele representarse teniendo en mano el 
citado compás, pero también la escuadra o el baivel, 
y la vara de madera, una regla que tanto servía para 
medir cuanto para demostrar su autoridad y jerarquía 
frente al resto de operarios durante el proceso de 
construcción. 

Y es que es indudable que la labor más tecnificada 
del arquitecto, aquella que lo diferencia del obrero o 
picapedrero raso, es su capacidad para planificar una 
obra sobre un papel o pergamino, destreza que exige 
un conocimiento profundo de la geometría y un do- 
minio de los métodos de representación gráfica; de 
ahí la importancia visual dada al compás (figura 1). 
La documentación también se recrea en ello. En Ge- 
rona, en 1384, el judío Bonanasch Estruch recibió 9 
sueldos per un albre —un tronco o un árbol— que el 
mestre de l'obra en compra a obs de sincel o compas 
a obs de dictar la volta de la obra, y en otro apunte 
del mismo año se dice que el maestro mayor, Pere 
Sacoma, adquirió cuerdas para compassar —es decir, 
para fijar las medidas—. Se ha sugerido que estas 
noticias podrían aludir al diseño de un proyecto para 
la catedral de Girona por parte de Sacoma como an- 
tesala de la reunión de arquitectos que tuvo lugar en 
1386 y en la que ya se debatió a propósito de la con- 
veniencia de continuar su fábrica con una o tres na- 
ves (Serra Rafols 1947-1951, 188; Victor 2012, 243- 
254). Unas décadas después y en un contexto bien 
diferente, destaca el inventario de bienes del maestro 
de origen normando Rotllí Gautier, fechado en Llei- 
da en 1442 poco después de su defunción. En él se 
contabilizan un compas gran de ferre, altre compas 
de ferre de un palm e mig, altre compas migancer y 
altre compas xich de coure; y por último, entre otros 
utillajes, también constan dos scayres (Fité 2001, 
145-146). 

De hecho, los arquitectos medievales eran consi- 
derados expertissimi viri artis scilicet geometrie, tal 
y como se les calificó en un encuentro celebrado en 


| Véase la transcripción de G. Roura incluida en un artículo firmado por de Pere Freixas (2002, 312-315). En cambio, 
en la consulta celebrada en 1386, no se dice nada acerca de elaborar un dibujo arquitectónico vinculante como el del 1416; 
el texto del acta notarial lo dio a conocer Serra Rafols 1947-1951, 198-204. 

2 Agradezco estas noticias a Joan Domenge, que profundizará en ellas en un artículo de próxima publicación sobre vi- 


suras arquitectónicas. 
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Figura 1. 

Andrea Pisano y taller: «Alegoría de la arquitectura» para el 
Campanile de Florencia (c. 1370). Florencia: Museo 
dell”Opera. 


la catedral de Milán en torno a 1400. En ese mismo 
acto, el maestro francés Jean Mignot dejó una frase 
para la posteridad: ars sine scientia nihil est (Acker- 
man 1949, 96-104). Villard de Honnecourt también 
lo expresaba con claridad en diversos pasajes de su 
famoso Carnet.? Justo en el principio del manuscri- 
to, en el folio 1v, el autor ya hacía toda una declara- 
ción de intenciones: Et si troveres le force de le por- 
traiture, les trais ensi come li ars de ¡ometrie le 
commande. Más adelante, en el 18v, Villard repro- 
ducía una serie de esbozos de caras, animales y edi- 
ficios definidos proporcional y formalmente a partir 
de figuras geométricas, y para explicitarlo, en la par- 
te inferior añadió el siguiente texto: Ci comence li 
force des trais de portraiture si con li ars de ¡ome- 
trie les ensaigne (...). Del mismo modo, en relación 
a los dibujos técnicos de los folios 19v y 20r, nos 
decía que totes ces figures sont estraites de geome- 


trie. Pero Villard no fue el único. El mítico Halliwell 
Manuscript o Regius Poem (1390), una suerte de de- 
beres morales dirigidos a profesionales de la cons- 
trucción, elevaba la geometría a la categoría de cien- 
cia fundamental para el cantero. Mientras que el 
Cooke Manuscript (c. 1450) insistía que «la geome- 
tría es el principio de todas las demás ciencias» 
(Ghyka [1931] 1968, 62 y 70-71). 

No en balde, la historiografía de la arquitectura 
medieval ha ponderado que las proporciones y es- 
quemas formales de sus edificios se basaban en figu- 
ras geométricas simples: polígonos, circunferencias, 
triángulos y rectángulos que determinaban módulos 
reguladores a partir de relaciones numéricas, los cua- 
les servían para definir plantas, secciones y alzados, 
y también para confeccionar sus propios elementos 
decorativos (Kostof [1977] 1984, 88-89; Palestini 
2000, 771-773). Es decir, «la capacitación profesio- 
nal dentro del gremio se instrumentaba sobre la base 
de la geometria fabrorum, al margen de toda re- 
flexión teórica» (Ruiz 1987, 264). 

Con la globalización de las formas del gótico en el 
viejo continente asistimos a un incremento notable 
de los dibujos arquitectónicos (Bork 2011, 29). No es 
que con anterioridad no se usaran. Diversos testimo- 
nios indirectos que se remontan a Mesopotamia, 
Egipto, Grecia y, por supuesto, al mundo romano, 
demuestran que eran bien conocidos por los profesio- 
nales de la construcción. Pero en lo que a la edad 
media se refiere, si se soslaya el plano ideal para el 
monasterio benedictino de Saint-Gall (c. 820), las 
evidencias más antiguas cabe rastrearlas en los pa- 
limpsestos de la catedral de Reims fechados en torno 
a 1220-1250 (Branner 1958, 9-21; Murray 1978, 51- 
55). Quizás sea demasiado reduccionista justificar di- 
cho aumento por la evolución de la arquitectura ha- 
cia estructuras supuestamente más sofisticadas 
(Branner 1963, 129-146), porque edificios complejos 
los hay para cualquier período de la historia, pero sí 
es evidente que por un motivo u otro, a partir del gó- 
tico el desarrollo de las técnicas de representación 
gráfica experimentó un impulso creciente, tanto en lo 
que se refiere a planos a escala como en cuanto a re- 
planteos y monteas. 


3 Este cuaderno ha sido objeto de innumerables lecturas e interpretaciones; para este capítulo se ha usado la edición de 
Carl F. Barnes (2009). En cuanto al manuscrito original, se puede consultar íntegramente on-line en: http://gallica.bnf.fr/ 
ark:/12148/btv1b10509412z (enlace activo en noviembre de 2016). 
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R. Recht (1989), partiendo de trabajos anteriores 
de F. Bucher (1968) y S. Kostof ([1977] 1984), ya 
señaló que estos dibujos podían cumplir múltiples 
funciones que cubrían la totalidad de las etapas de lo 
que hoy entendemos por proyecto: desde someros 
bocetos hasta complicados diseños de plantillas para 
su uso a pie de obra. Pero por encima del resto, Re- 
cht destacaba dos tipologías. Por un lado, las trazas 
destinadas a comunicar al obrador la forma definitiva 
del proyecto. Y por el otro, aquellas cuya misión 
principal parece ser la de transmitir una idea, acaso 
para conseguir la aprobación del cliente, es decir, 
para hacerle comprender las decisiones adoptadas y 
las intenciones del arquitecto. 

Ciñéndonos exclusivamente al período medieval, 
se han conservado algunos miles de estos dibujos 
(Castro 1996, 12), aunque en proporción, sólo unos 
pocos se han estudiado con cierta profundidad. A la 
cabeza figuran los pergaminos de la catedral de Es- 
trasburgo, fechados entre 1260 y 1365 (Recht 1989, 
380-406), pero aún se podrían citar muchos otros que 
abarcan un amplio abanico geográfico: Reims, Colo- 
nia, Ulm, Friburgo, Orvieto, Milán, Florencia, Viena, 
Praga, etc. En cambio, en lo que concierne al ámbito 
hispánico, el panorama no se antoja tan luminoso, 
pues tan sólo nos ha llegado una cantidad muy ínfi- 
ma de una producción gráfica que se intuye mucho 
más dilatada.* 


CUESTIONES TERMINOLÓGICAS Y FUNCIONALES 
Vocabulario y soporte 


Uno de los principales inconvenientes a los que se 
enfrenta el estudioso de la arquitectura medieval es 
el de la nomenclatura (Pevsner 1942). Aunque la do- 
cumentación nos nutre de un sinfín de términos, no 
siempre resulta fácil comprenderlos en toda su di- 
mensión, pues suelen ser ambiguos y hasta polisémi- 
cos, con lo que pueden cambiar de significado de un 
contexto a otro, y de una época a otra. En el entorno 
catalán, los textos de la época arrojan diversas pala- 
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bras que pueden identificarse con dibujos: patró, ya 
citado en relación a la consulta de Girona; mostra; 
diseño; legiment o elegiment; y traca o trassa. Esta 
última es la más común. El Diccionari de Alcover y 
Moll la define como dibuix indicador de la forma 
general d'una cosa que s'ha de construir, fabricar 
o executar,? mientras que para J. R. Paniagua 
([1978] 2003, 321) es el «proyecto de una estructura 
o construcción». Ambos diccionarios, y otros que 
omitimos, resultan coincidentes a la hora de juzgarla 
como un dibujo destinado a reflejar gráficamente 
cualquier objeto o inmueble que se quiera obrar. 

Más complicado resulta precisar el significado real 
de elegiment, frecuente en la documentación medie- 
val y moderna, y no sólo la catalana. Por ejemplo, 
Villard utilizó las acepciones legiment o lesligement 
para referirse a las plantas de la torre de Laon (f. 9v) 
y de las cabeceras de las iglesias de Cambrai (f. 14v) 
y Meaux (f. 15r) (figura 2). Mientras que la castella- 
na «elegimiento» —o bien «elijimiento» o «yligi- 
miento»— se recoge en las obras de la catedral nue- 
va de Salamanca a principios el siglo XVI (Chueca 
1951, 32-33, 73 et al.) y en las de Santiago de Com- 
potela en 1520 (Fernández 2000, 295). También apa- 
rece en el tratado Libro de tracas de cortes de piedra 
de Alonso de Vandelvira (c. 1580). Volviendo al 
contexto catalán, en 1346, el capítulo de Tortosa re- 
quirió al maestro mayor de la catedral, Bernat 
d'Alguaire, fer e mostrar 1 eligiment de la seu (Al- 
muni 2007, 1: 73). Asimismo, en el ya mentado in- 
ventario del maestro Rotllí Gautier (1442), constan 
un legiment de la finestra de Castelló de Farfanya, 
una mostra e legiment de un portal gran y la mostra 
de un legiment de una font de Franca ab un carra- 
goll (Fité 2001, 146-147). Más tarde, en 1510, Joan 
Safont dio compliment al vasament de pedra segons 
lo elegiment del retaule de fusta que és ja fet en la 
iglesia de Santa Maria del Pi de Barcelona (Madurell 
1943-1944, 1 (3), 80, n. 125). Y en un contrato de la 
parroquial de Sant Iscle y Santa Victória de Dosrius 
(1526), se especifica que Tomás Barca debía acabar 
tres capillas segons stan designades en lo elegiment 
(Madurell 1970, 159). El Dicccionario de D. Re- 


+ A propósito de las trazas góticas en el área castellana, véase la aportación de Begoña Alonso en este mismo volumen. 
5 Para este diccionario se ha consultado la versión on-line: http://dcvb.iec.cat/ [DCVB] (enlace activo en noviembre 


del 2016). 


6 Véase la versión editada por Genevieve Barbé-Coquelin (1977). 
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Figura 2. 

Villard Honnecourt: «Lesligement [planta] de la iglesia de 
Cambrai», Album de dessins et croquis (mediados siglo 
XIID. París, ms. fr. 19093, f. 14v. Foto: O gallica.bnf. fr 


jón (1788) definía el término como «replanteo: la se- 
gunda planta que se ajusta y delinea quando está el 
edificio sacado de cimientos para empezar a elevar 
las paredes». Mucho más tarde, F. Chueca (1951, 
200) le daba un sentido similar: «traza o diseño esco- 
gido; a veces, por extensión, la obra hecha o replan- 
teada».” Para Villard la cosa también parecía clara: 
un ligement es un plano horizontal, mientras que los 
alzados los definía como montees (Bucher 1979, 98; 
Barnes, Shelby 1988, 32). 

Luego, hay otras palabras que dan pie a elucubra- 
ciones ambivalentes, pues pintura, deboix o debuis, 
ymage, emprempta y empint puede referirse a cual- 
quier cosa pintada, desde un rasguño a una compleja 
planta. Por último, están motlo, mole o motle, es de- 
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cir, los moldes o plantillas utilizadas por los canteros 
a pie de obra. Villard hace referencia a ellas y recoge 
con admiración un juego completo de las empleadas 
en la catedral de Reims para la confección de trace- 
rías, ventanas, ojivas y arcos (f. 32r). Probablemente, 
el uso de estas plantillas contribuyó a minimizar los 
dibujos de montea, más frecuentes en los siglos XII- 
XIII que en los subsiguientes, pues a la práctica con- 
sistían en una montea móvil que se podía aplicar di- 
rectamente sobre la piedra a cortar, lo que mejoraba 
el método de ir trasladando a los sillares las medidas 
tomadas a compás del dibujo grabado en un superfi- 
cie pétrea (Ruiz 1987, 291). 

En lo que concierne al soporte, si nos atenemos a 
lo conservado, los dibujos se realizaban mayoritaria- 
mente sobre pergamino, por ser más sufrido y resis- 
tente, pero también hay evidencias del uso del papel 
e incluso se han conservado unos pocos ejemplares. 
En Cataluña sobresalen dos trazas para San Félix de 
Girona (1368) y la Seu Vella de Lleida (c. 1396), de 
las que se habla más adelante. Asimismo, la «traga» 
ideal de la catedral de Sevilla, descubierta reciente- 
mente en el convento de Bidaurreta y para la cual se 
ha propuesto una cronología en torno a 1490, tam- 
bién está hecha sobre papel (Alonso, Jiménez 2009). 
Por último, no está de más recuperar esta interesante 
noticia del 1531 en la que se asienta la compra de pa- 
per de trassa e cordell y tatches con motivo de unas 
obras en el convento de Sant Bartomeu de Bellpuig 
(Yeguas 2004, 150). 


Tipos y finalidades de las trazas medievales 


En otro orden de cosas, huelga reflexionar en torno 
a la propia función de estos dibujos, que como 
apuntábamos, se antoja múltiple. E. Montero 
(2004), en un estudio sobre las mostras valencianas 
consiguió reunir un total de cincuenta y cuatro noti- 
cias fechadas entre 1390 y 1450. La conclusión es 
que su uso era común a todos los oficios artísticos: 
pintura, miniatura, talla de madera, escultura en pie- 
dra y en alabastro, bordado, vidriería, orfebrería, re- 
jería, frenería y, por supuesto, arquitectura. Así, no 
existe ninguna diferencia entre el proyecto de cons- 


7 En cambio, la palabra no aparece recogida en otros diccionarios habituales, como DCVB; Fullana [1974] 1999; Pa- 


niagua [1978] 2003. 
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trucción propiamente dicho y el del resto de objetos 
artísticos. 

Las trazas podían tener un valor contractual y/o 
vinculante, tal y como hemos visto para el «patró» de 
la consulta gerundense de 1416. Por ejemplo, en 
1510, la condesa Hipólita de Requesens encargó a 
los escultores Pedro Sarabia y Juan de Palacio una 
sepultura de su esposo Lluís de Requesens, con desti- 
no a la capilla de la Epifanía o Requesens de la Seu 
Vella de Lleida. El documento especifica que la obra 
debía llevarse a cabo segons una mostra deboixada 
per mans del dit Joan Palacio (...) excepto en alguns 
lochs assenyalats escrits de má de dita senyora 
comtessa (Madurell 1947, 299). El dibujo, que des- 
graciadamente no se ha conservado, era orientativo 
pero sujeto a unas prescripciones (¿temáticas, com- 
positivas?) a añadir por la misma promotora.? Esto 
nos trae a la memoria el célebre diseño previo de la 
Virgen dels Consellers de Lluís Dalmau, en que se 
definen las líneas básicas y formales de la taula, 
mientras que las puntualizaciones iconográficas e in- 
cluso la identidad de los consejeros que debían repre- 
sentarse se recogen en una letanía de didascaliwe ma- 
nuscritas (figura 3): el todo constituye un 
complemento visual y textual de carácter legal a la 
rúbrica del contrato subscrito con el pintor. Una lec- 
tura similar se desprende del esquema de la piedra de 
la placa del Blat de Barcelona, publicada por primera 
vez por F. Carreras Candi (1916, 1: 386). Se trata de 
un sencillo croquis sobre vitela que precede al catas- 
tro de las milicias barcelonesas del año 1389,' en el 
que se evoca gráficamente una piedra encastada en 
un origen sobre el viejo pavimento de la llamada pla- 
za del Blat.'' En ella se ilustra la división de la ciu- 
dad en cuatro quarters o barrios, completada con 
unas leyendas que precisan los nombres, límites y di- 
mensiones de cada uno de esos quarters: de la Mar, 
de Frares Menors, del Pi y de la Salada, alies de 
Sanct Pere (figura 4). Estos tres ejemplos tienen en 
común un dibujo que, por sí solo, resulta incompleto 
pues requería de textos aclaratorios que les confirie- 
ran un significado pleno. 


Francesc Gomar y Lluís Dalmau: «Traza del contrato 
para el acuerdo del retablo de la Verge dels Consellers», 
tinta sobre papel (1443). Barcelona, AHCB, ms. L-50. 
Foto: O Fundació Enciclopedia Catalana 


Las trazas también podían jugar un rol importante 
en la transferencia de conocimiento. Así, tras la 
muerte de Rotllí Gautier (1441) su colección particu- 
lar de empints, mostres, images y legiments pasó a 
manos de Jordi Safont, el cual ocupó su lugar al fren- 
te de la catedral leridana al cabo de un año del tras- 
paso del maestro normando (Fité 2001, 146-147). La 
posesión de estos corpus de trazas garantizaba hasta 
cierto punto la continuidad, y evolución, del taller 
(López Lorente 2016, 79-89). 


? La traza del contrato no se ha conservado. En cambio, la sepultura todavía puede admirarse en la capilla homónima 


de la Seu Vella. 


10 Archivo Histórico de la Ciudad de Barcelona (AHCB), Consell de Cent, Fogatges XIX-5. 
1! También conocida como plaga del forment d amunt, se encontraba en el lugar que hoy ocupa la placa de 1'Angel. 
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Figura 4. 

«Dibujo de la piedra de la placa del Blat de Barcelona», 
tinta sobre pergamino (1389). Barcelona, AHCB: Fogatges, 
XIX-S. 


TRAZAS DE LA ARQUITECTURA GÓTICA CATALANA 


Las primeras trazas medievales documentadas desta- 
can por un esquematismo casi minimalista, pero a me- 
dida que el gótico fue madurando asistimos a una pro- 
gresiva complicación de la representación gráfica 
hasta el punto de dibujarse niveles superpuestos, hue- 
cos, bóvedas, pináculos e incluso planos fantásticos de 
elementos decorativos, en los que se apuraban al lími- 
te las posibilidades de la piedra. No obstante, la mayo- 
ría de los conservados no incluyen ni especificaciones 
técnicas ni tampoco indicaciones de cota, fundamenta- 
les, al menos desde una perspectiva moderna, para po- 
der alzar cualquier tipo de edificio (Ruiz 1987, 268 y 
274). En su día, R. Branner (1963, 141) formuló la hi- 
pótesis que el uso de diseños a escala podría ser ante- 
rior al siglo XIII, en base a un comentario de Villard 
sobre la planta de la iglesia de Cambrai (f. 14v): vesci 
lesligement del chavec me dame Sainte Marie de Can- 
brai, ensi com il ist de tierre (figura 2). 

En el ámbito catalán, las pocas trazas conocidas si- 
guen este mismo patrón. Algunas son simples esbozos. 
Otras, son planos lacónicos pero que, sorprendente- 
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mente, se acompañaron con leyendas que bien podrían 
haber facilitado su replanteo. Y por último, las hay que 
reproducen desde la estructura arquitectónica hasta los 
detalles ornamentales más superfluos. De algunas de 
ellas nos ocupamos en las líneas siguientes. 


Boceto de la Porta dels Apóstols de la Seu Vella 
(c. 1364) 


Los archiveros solían reaprovechar pergaminos para 
encuadernar libros de todo tipo. Así, el reverso acos- 
tumbraba a hacer la función de cubierta, pues al estar 
en «blanco» se podía escribir en él el título, mientras 
que el anverso, donde estaba el texto manuscrito des- 
echado, se reservaba para la cara interna. De tanto en 
tanto, aquí se pueden descubrir auténticos tesoros es- 
condidos. Es el caso de la contracubierta del libro de 
obra de la Seu Vella de Lleida del año 1364 (figura 
5). La mitad superior consiste en una suerte de tabla 
que recoge el nombre de algunas dignidades capitula- 
res. Y en la parte inferior, se aprecia un dibujo en tinta 
negra descolorida que reproduce, de manera muy vaga 
y fragmentaria, una puerta ojival abocinada con nueve 
arquivoltas que impostan en sendos capiteles orna- 
mentales. También es visible parte de su estructura 
adintelada, dividida en dos mediante un parteluz. No 
parece haber motivos para dudar que este boceto remi- 
te directamente al Portal dels Apostols, a la sazón el 
acceso más solemne e importante de la Seu y que co- 
municaba con la galería occidental de la clausura cate- 
dralicia. Si uno suma las arquivoltas cóncavas destina- 
das a albergar pequeñas esculturitas y las molduras 
intermedias da como resultado un total de nueve, es 
decir, la misma cifra estampada en el mencionado es- 
bozo. Por otro lado, no hace falta decir que el vano es 
adintelado y que un mainel la parte por la mitad. 

El Portal dels Apostols fue una de las empresas ar- 
quitectónicas y escultóricas más ambiciosas de la ca- 
tedral vieja leridana. Iniciado a mediados del siglo 
XIV, contó con la participación de figuras de alta en- 
jundia como Jaume Cascalls y Guillem Solivella, pri- 
mero, y Rotllí Gautier, Jordi Safont y Bertran de la 
Borda, ya en el siglo XV. La simplicidad del dibujo 
hace pensar en un sencillo croquis, acaso diseñado a 


12. «He aquí el trazado de la cabecera de Nuestra Señora Santa Maria de Cambrai, como es en tierra»; ap. Ruiz 1987, 279. 
5 Archivo Capitular de Lleida (ACL), Llibre d'Obra, 1364, contracubierta en pergamino. 
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Figura 5. 

«¿Boceto de las arquivoltas de la Porta dels Apostols de la 
Seu Vella?», tinta sobre pergamino (1364). ACL, Llibre 
d'Obra, 1364, solapa interior de la cubierta en pergamino. 
Foto: O ACL 


mano alzada y rápidamente por Jaume Cascalls en un 
pergamino ya de por sí reutilizado —por la presencia 
de la tabla de cargos capitulares— en el que se deli- 
neaban las líneas básicas del proyecto que se preten- 
día llevar a cabo. No hay que olvidar que el esbozo 
se encuentra en un libro fechado en 1364, un año en 
que el citado Cascalls estaba plenamente atareado en 
las tareas de montaje y construcción de la puerta. 


Traza para el campanario de la iglesia de Sant 
Feliu de Girona (1368) 


La ausencia generalizada de datos y/o números que 
nos informen de la fase de replanteo, es decir, del 
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traslado del proyecto dibujado al terreno a escala 1:1, 
confiere todavía mayor relevancia a una traza para el 
campanario de la iglesia de San Félix de Girona, lo- 
calizada como un papel suelto entre los libros de 
obra de los años 1365 a 1391 en el Archivo Diocesa- 
no gerundense (figura 6). 

Esta traza guarda relación directa con dos noticias. 
La primera, fechada en junio de 1368, asienta que el 
maestro Pere Sacoma y el obrero Dalmau Corona 
passam la barcha per trecar lo cloquer part la pila 
del pont done a la barquera. La segunda es del 5 de 
septiembre: el citado Sacoma firmaba la concordia 
para erigir dicho campanario. Parece claro que Pere 
Sacoma fue su autor material y que la hizo en el ve- 
rano de 1368.'* Se trata de un sencillo dibujo en tinta 
sobre papel, de pequeñas dimensiones (16 x 16 cm), 
recortado de forma ochavada y con algunas anotacio- 
nes escritas. En el anverso se ve la sección horizontal 
del campanario y en cinco de los lados del octógono 
—Arregular— se lee el vocablo alambor, que puntua- 
lizaba la conveniencia de construir los muros perime- 
trales en talud, tal y como efectivamente se hizo a te- 
nor del perfil inclinado de la base de la torre que 
puede contemplarse en la actualidad. Igualmente, en 
otra de las caras reza el texto «paries XVI palmos la- 
titudine» que determinaba la anchura de la pared oc- 
cidental de la iglesia, por aquel entonces todavía por 
hacer, y el punto exacto en que debía unírsele el 
campanario. Por su parte, en el reverso hay una le- 
yenda en latín y catalán que se ha interpretado como 
un dictado de las medidas de la iglesia tomadas en la 
zona próxima a la torre proyectada. Es decir, el plano 
especifica una serie de indicaciones que, a falta de 
una escala convencional, habrían permitido el replan- 
teo del diseño elaborado por Sacoma. Tal y como su- 
brayaron en su día M. Á. Chamorro y A. Zaragozá 
(012), este detalle y el hecho que el dibujo se hicie- 
ra sobre papel, son los dos elementos que lo singula- 
rizan de un modo especial. De hecho, a juicio de am- 
bos autores, es el ejemplar más antiguo sobre este 
soporte conservado en el viejo continente. Por últi- 
mo, dado que la traza está recortada, Chamorro y Za- 
ragozá plantean la duda de si formaba parte de uno 
mayor, acaso la planta global de toda la iglesia. 


14_A propósito de esta traza y de Pere Sacoma se habla en las aportaciones de M. Á. Chamorro y J. M. Gironella en 
esta misma publicación. En cuanto al campanario y su fábrica, es de consulta obligada la tesis doctoral del citado Chamorro 


(2004), entre otras publicaciones del mismo autor. 
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Figura 6. 
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«Traga del campanario de la iglesia de San Félix de Girona (anverso y reverso)», tinta sobre papel, 16 x 16 cm (1368). Gi- 


rona: ADG. Foto: Miquel Á. Chamorro 


Planta de Antoni Guarc para la catedral de 
Tortosa (c. 1345-1380) y la circulación de trazas 
«a portar» 


En el archivo Capitular de la catedral de Tortosa se 
conserva una célebre traza gótica sobre pergamino, 
dada a conocer en su día por J. Matamoros (1932, 
52-53) y sobre la que se han vertido muchos ríos de 
tinta (figura 7). Se trata del diseño de una planta 
para la catedral de la capital del Baix Ebre, una de 
las pocas representaciones ortogonales conservadas 
y que tan sólo va acompañada con la anotación En 
Antony Guarg mostra a portar. El maestro Antoni 
Guarc está documentado c. 1345-1380, por lo que la 
datación de la traca debe encuadrarse en este dilata- 
do lapso temporal, lo que la convierte en la más an- 
tigua, sobre pergamino, del ámbito hispánico. El 
proyecto de Guarc corresponde a la cabecera y parte 
del cuerpo de la nave de la catedral tortosina, me- 
diante un sistema de representación ortogonal, con 
la excepción de la puerta de una capilla aneja, pro- 
yectada en vertical. Un examen atento del documen- 
to revela los medios auxiliares de trazado empleados 
por el arquitecto, a saber líneas y puntas de compás, 
previos a la aplicación definitiva de la tinta. Según 
un estudio reciente de J. Lluís (2016), que sintetiza y 


amplia lo dicho en publicaciones anteriores, el dibu- 
jo guarda una proporción de 9/8, conclusión que le 
ha llevado a plantear un presunto conocimiento por 
parte de Guarc de tratados de teoría numérica, algu- 
nos de los cuales se conservan en el mismo archivo 
catedralicio de Tortosa. 

Sea como sea, este diseño nunca se llegó a ejecu- 
tar y al final se optó por una planimetría diferente. 
Esta circunstancia y la presencia de la leyenda mos- 
tra a portar, deja abierta la puerta a que Guarc hicie- 
ra la traza por encargo y con el objeto de trasladarla 
—<a portar»— a otra fábrica para su debate o para 
que sirviese de modelo a copiar; incluso, se ha suge- 
rido que su destino podría haber sido Valencia (Cha- 
morro y Zaragozá 2012, 10). La circulación de repre- 
sentaciones gráficas para su uso como patrón de 
referencia —más en lo visual y estético que en lo es- 
tructural— era un hecho común. Al margen del ejem- 
plo de Guarc, es bien conocido el caso del maestro 
Andreu Julia, que estuvo al frente de las catedrales 
de Valencia (1358-1381) y Tortosa (a partir de 1376). 
En agosto del 1377 consta que se desplazó a Lleida 
para dibujar el campanario de la Seu Vella, por aquel 
entonces todavía en construcción; los gastos fueron a 
cargo del Cabildo de Tortosa. Es lógico pensar que 
dicha traza pudiera servir de testimonio visual para 
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Figura 7. 
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«Pergamino de Antoni Guarc para la catedral de Tortosa», pergamino, 917 x 682 mm (c. 1345-1380). Tortosa: ACTo, Fabri- 


ca 49. B. Dibujo del plano de Guarc; O Josep Lluís Ginovart. 


un proyecto de torre de la seu tortosina del que se ha- 
bla en 1374 (Almuni 2007, 105) o porque no para el 
Micalet de Valencia, pues en 1380 se consigna la 
compra de un pergamino en el que Juliá pinta lo dit 
campanar (Zaragozá 2010, 97-98). De hecho, el es- 
belto cloquer leridano sedujo de manera particular a 
los constructores, diseñadores y promotores de la 
época, pues se pueden encontrar emulaciones —que 
no réplicas o copias exactas— en otras iglesias como 
son las de San Lorenzo de Lleida, Santa María de 
Cervera o Santa María de Balaguer, entre otras. En 
estos tres últimos casos, la cercanía geográfica per- 
mite pensar que quizás no fuera necesario un dibujo 
intermedio, es decir un esbozo-modelo, como el que 
Julia habría realizado en 1377. 

Otro interesante ejemplo del traslado de una traza 
se documenta en Palma de Mallorca en 1417. Con 
motivo de la conclusión de las bóvedas del tercer y 
cuarto tramos de la catedral, el Cabildo encargó una 
traza y acordó enviar al imaginaire Lloreng Tosque- 


lla a Barcelona para pedir consejo sobre la misma. 
Aunque el documento precisa los gastos del viaje, 
omite el nombre de los maestros que vieron y evalua- 
ron la traca. Sin embargo, la noticia revela la impor- 
tancia del dibujo como herramienta de consulta y de 
discusión, sin que fuera necesario ver in situ la obra 
(Domenge 2010, 165). 

De manera similar, en 1403, el rey Martín el Hu- 
mano envió una carta al maestro mayor del palacio 
real, Jaume Sala, notificándole que el fraile Miquel 
Quintana le informaría de los cambios a introducir en 
la obra a partir de «una mostra que us trametem» 
(Girona Llagostera 1915, 531). Es decir: el monarca, 
una vez vista y analizada una mostra que acaso con- 
sensuara con otros maestros, había resuelto modificar 
el proyecto de Sala. No es un hecho infrecuente. En 
1446, Bartomeu Climent, ciudadano de Girona, se 
desplazó hasta Valencia para discutir sobre la cons- 
trucción de un puente en la capital del Ter con el 
maestro Antoni Dalmau y otros colegas de profesión 
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(Zaragozá, Gómez-Ferrer 2007, 24-29). Y más de un 
siglo atrás, el rey Jaime II había encargado a Barto- 
meu de Tallavia que buscara un pintor para que dibu- 
jase, en un pergamino, torres, casas y cisternas de 
Paterna, ya que el monarca deseaba construir algunas 
de parecidas in terra nostra, es decir, en Barcelona 
(Martínez Ferrando 1948, II: 26). 


Dibujo de un pináculo de la Seu Vella (c. 1396) 


A principios de la década de 1990, C. Argilés (1992, 
90-91) encontró el dibujo de un pináculo entre los li- 
bros de obra de la Seu Vella de Lleida (figura 8).'* 
Entonces, la autora ya avanzó que debía estar pensa- 
do para alguno de los pináculos que coronan la torre 
campanario del edificio, una obra en la que intervi- 
nieron maestros de la talla de Guillem Solivella 
(1378-1405), del normando Charles Gautier (1410- 
1429), este último más conocido por la historiografía 
con el nombre de mestre Carlí, y de su hermano Rot- 
1lí Gautier (1436-1441). Empero, el eco de este dise- 
ño ha sido más bien tenue. Hasta la fecha, tan sólo ha 
protagonizado un par de fichas breves publicadas a 
raíz de sendas exposiciones (Fité 1992; 2003), y al- 
guna que otra mención puntual en otros estudios co- 
laterales (Argilés 1995, 258 y 264; Fité 2001, 133; 
2012, 159), 

Se trata de un dibujo de pequeñas dimensiones, 
340 x 240 mm, en tinta sobre papel, realizado con re- 
gla, escuadra y compás, posiblemente a escala, en 
que tanto los perfiles lineales como los motivos orna- 
mentales están tratados con bastante detalle, lo que 
lleva a pensar en un posible modelo de taller. En 
cuanto a su autoría, cabe decir que ha ido «cambian- 
do de manos» con el paso del tiempo. De su atribu- 
ción inicial a Guillem Solivella (Argilés 1992, 96; 
Fité 1992, 310), más tarde se optó por vincularlo con 
Rotllí Gautier, pues en el inventario de las pertenen- 
cias y herramientas que tenía en el obrador de la Seu 
Vella (1442) constaba una mostra de la obra del cap 
de la torre (Fité 2001, 133). Finalmente, las últimas 
aportaciones han vuelto a la senda inicial (Fité 2003, 
258; Fité 2012, 159) y nadie duda ya que se ejecutó 
durante el magisterio de Guillem Solivella, sobretodo 


15 ACL, Fons cartográfic, P_0148. 


Figura 8. 
Guillem Solivella: «Traza de un pináculo» (c. 1396). Llei- 
da: ACL, Fons cartográfic, P_0148. Foto: Lloreng Melgosa 


en base a una referencia de libro de obra del año 
1396, en que se asienta lo siguiente: Guillem Solive- 
lla, e tantost lo dit maestre comenga de tracar la dita 
obra e ague 1 fuste que primerament féu los motles 
de fusta de la orla ho claravoye que stará en torn del 
cap de la torre.'* Por otro lado, Argilés (1995, 254) 
aclaró que la ejecución material de todos los pinácu- 
los que coronan la torre fueron obra del picapedrero 
Francesc Jafarnes. 

La traza debía servir para que el carpintero pudiera 
hacer los motles o plantillas necesarias para el corte 
de la piedra. A dicho fin se adquirieron doce docenas 
de hoja de pino de Solsona, por un importe de 26 
sueldos y 4 dineros. Solivella trabajó en la elabora- 
ción de las trazas diez días, mientras que las planti- 


16 ACL, Llibre d'Obra, 1396, f. 8r; véase la transcripción completa en Argilés 1995, 264. 
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llas las entalló el macip del carpintero Pere Bertran, 
que invirtió un total de cuatro días, a razón de 2 suel- 
dos y 6 dineros por jornada. A su vez, es posible que 
Solivella ejecutara el dibujo en la casa —entendemos 
estudio— que sabemos tenía encima de la capilla de 
la Once Mil Vírgenes, la cual se encuentra en la gale- 
ría occidental del claustro de la Seu Vella, muy cerca, 
precisamente, del campanario.'” 


La intensa actividad tracista en la catedral de 
Barcelona a principios del siglo XV 


En los albores del siglo XV las obras de la catedral 
de Barcelona se encontraban en un estado muy avan- 
zado: ya se habían cubierto los tres primeros tramos 
de la nave central adonde todavía estaba pendiente, 
eso sí, el correspondiente cimborio, que no vería la 
luz sino hasta unos cuantos siglos más tarde. Por 
aquel entonces preocupaba dotar al templo de una 
solemne fachada, acorde con los modelos y tipolo- 
gías que triunfaban en el resto del continente. Desde 
mediados del siglo XTV, tanto en Barcelona como en 
el resto de centros de creación artística y arquitectó- 
nica de la confederación catalano-aragonesa, se cons- 
tata una presencia al alza de maestros foráneos, he- 
cho que facilitó el arraigo y difusión de esos 
«modelos europeos» en nuestro territorio (Terés 
2016). 

En julio y agosto del 1402 se asientan una serie de 
pagos a Arnau Bargués, mestre major de la obra de 
la Seu, y a sus colaboradores Lluc Despou, fuster, 
Francesc Marata, ymaginaire, y Jaume Solá, picape- 
drer, por ayudar a levar les molles e a tressar la obra 
del front de la dita seu. Es decir, se esbozaban trazas 
y se fabricaban moldes de madera con destino a la 
fachada de la catedral (Terés 2003, 219). No obstan- 
te, por el motivo que fuera, el proyecto de Bargués 
no prosperó. Este contratiempo, unido al hecho que 
la traza no se haya conservado, nos ha privado de co- 
nocer sus directrices visuales y compositivas, por lo 
que uno tan sólo puede elucubrar si planteaba un es- 
quema similar a los que el mismo maestro había rea- 
lizado para las fachadas del Ayuntamiento de Barce- 
lona o del palacio real del monasterio de Poblet, a 
caballo de los siglos XIV-XV, caracterizadas por un 


17 ACL, Llibre d'Obra, 1389 [año 1388], f. 20. 
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estilo sobrio tan sólo interrumpido por las ricas trace- 
rías de sus ventanas (Carbonell 2008, 102). 

A pesar de la negativa, la fábrica catedralicia bar- 
celonesa no se detuvo. En 1404, se libraban a Bar- 
gués /1I pergamins per treure mostre de la obra del 
Capítol, es decir, de la Sala Capitular. Y al año si- 
guiente, se le volvía a pagar una cierta cantidad de 
dinero per levar motlos y por compra de VI posts de 
Solsona obs de fer motlos per los peus de la capella 
del Capitol. Además, sabemos que contó con la cola- 
boración de Jaume Solá, Francesc Marata y de un 
prometedor Marc Safont. Como es de todos sabido, 
esta Sala Capitular, hoy día capilla del Santísimo y 
del Cristo de Lepanto, despunta por su espléndida, 
aérea e innovadora bóveda estrellada, una de las ci- 
mas de la estereotomía y la geometría de la arquitec- 
tura gótica catalana y que precede a la que Sagrera 
diseñara para el Castelnuovo de Nápoles (Terés 
1994; Carbonell 2008, 102). Más tarde, el 5 de mar- 
zo del 1407, Francesc Marata reaparecía en los £li- 
bres d'Obra realizando otra traza, esta vez para el 
portal de la sala capitular: pagui an Francesc Ma- 
ratha, ymaginaire, per I jorn que traga al portal del 
Capitol (Terés 2003, 219). En dicha nota, Marata fi- 
guraba al lado de Jaume Solá, que ejercía de maestro 
mayor en funciones, y del escultor Antoni Canet. Sin 
embargo, el hecho que el nombre de Marata tan sólo 
se anotara en ese 5 de marzo, hace pensar que su par- 
ticipación fue más bien testimonial, quizás consulto- 
ra, pues nada hace indicar que interviniera ni en el 
diseño arquitectónico ni en la definición del progra- 
ma decorativo final de la puerta capitular. Sea como 
fuere, en este caso la obra también se llevó a cabo y 
todavía hoy puede admirarse la bella factura de las 
sutiles arquivoltas de medio punto, del elegante guar- 
dapolvo conopial coronado por un florón y de sus es- 
tilizadas tracerías ciegas. 

Al año siguiente, en 1408, se encargó un segundo 
proyecto para la fachada. En esta ocasión el maestro 
escogido fue el citado Charles Gautier, el mestre 
Carlí de origen normando, tal como reflejan los li- 
bros de obra: fer la mostra del portal major la qual 
féu mestra Carlí frances, e comenca a la dita mostra 
a fer dimecres XXVI de abril del any MCCCCVIL. 
Asimismo, se asientan pagos por traga al portal, por 
obra a la mostra del portal, por deboxar y por ajuda 
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a levar los motlos.'* Para su ejecución, Carlí invirtió 
cincuenta y dos días y necesitó doce pergaminos que 
se compraron a Joan de Plantonet por un importe de 
312 sueldos. Por fortuna se han conservado ocho — 
que suman un total de 3,11 m de altura y 1,40 m de 
ancho —, y a día de hoy se encuentran protegidos en 
una vitrina en una dependencia de la misma catedral 
(figura 9). 

El dibujo, hecho en tinta con escuadra y compás y 
con gran rigor geométrico, reproduce el cuerpo cen- 
tral del portal, incluidos el tímpano, las arquivoltas y 
un gablete calado, así como el contrafuerte lateral de- 
recho con sus respectivas tracerías y pináculo; el de 
la izquierda correspondería a la parte perdida de la 
traza. El esquema arquitectónico se complementa 
con minuciosos dibujos de las esculturas de los san- 
tos de las jambas, del Cristo del parteluz y de los pe- 
queños ángeles músicos que debían ornar las arqui- 
voltas. 

El análisis de la traca revela una dependencia de 
modelos góticos del centro-norte de Francia. Habida 
cuenta que Carlí era oriundo de Ruan, es lógico que 
su diseño presentase analogías compositivas y orna- 
mentales con obras normandas, especialmente, con el 
esquema de las fachadas de los cruceros de la cate- 
dral ruanesa (acabadas a mediados del siglo XIV). 
En particular, el uso de complicadas tracerías y el 
significativo protagonismo de la decoración escultó- 
rica, allende de un juego de volúmenes inédito: por 
un lado, el frente con la puerta, y por el otro, el ga- 
blete central, los pináculos-contrafuertes y la corona- 
ción del rosetón (Carbonell 2003, 190-191). No obs- 
tante, Carlí no se limitó a repetir este mismo patrón 
de manera mimética, sino que hizo una relectura ori- 
ginal y al mismo tiempo conservadora. Así, el diseño 
de las tracerías resulta más bien obsoleto, a juzgar 
por el reiterado predominio de tréboles y cuadrifolios 
de gusto radiante; tan sólo se desmarcan el tímpano, 
donde emerge la silueta de dos arcos conopiales, y el 
gablete, en que unos perfiles alambicados confieren 
al proyecto una leve nota de dinamismo flamígero, 
tan en boga en aquella época en las principales fábri- 
cas del viejo continente. La principal aportación de 
Carlí, pues, consistió en multiplicar los motivos or- 
namentales y en superponer diversos planos —como 
en Ruan—, a diferencia de la arquitectura meridio- 
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Figura 9. 

Mestre Carlí: «Traca para la fachada de la catedral de Bar- 
celona», tinta sobre pergamino (1408). Barcelona, ACB. 
Foto: O Institut Amatller d'Art Hispanic 


nal, que solía destacar por la simplicidad de líneas y 
por la contención decorativa. Este talante «mesura- 


1 Archivo Capitular de Barcelona (ACB), Llibre d'Obra, 1407-1409, f. 42-43v; véase la transcripción íntegra en Terés 


1994, 407-408. 
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do» se constata en las otras catedrales hispánicas en 
las que se le ha documentado tras su paso por Barce- 
lona, como la Seu Vella de Lleida, donde participó en 
el cerramiento del campanario (c. 1410-1429), o Se- 
villa (c. 1435-1449), donde debió trabajar en las por- 
tadas del Nacimiento y del Bautismo que guardan al- 
guna relación con la traca barcelonesa (Conejo 2016, 
250-251). 

Empero, del mismo modo que había sucedido 
con el proyecto fallido de Bargués, éste también 
quedó en oropel, quien sabe si por problemas de ín- 
dole económico o sencillamente porque no fuera del 
agrado de los canónigos. Del plan diseñado por 
Carlí tan sólo se realizó el basamento. El resto se 
cerró con un simple muro liso exento de decora- 
ción, si se exceptúan algunos ventanales. Tampoco 
se llevó a cabo el cimborio dibujado por el maestro 
Bartomeu Gual y el carpintero Joan Anyugues 
(1418) que tomaba como modelo el de la seo de Va- 
lencia, y simplemente se construyó el inicio del 
tambor ochavado, que quedó protegido mediante 
una sencilla cubierta de pabellón con armadura líg- 
nea y teja árabe. Así pues, a mediados del siglo XV, 
la catedral de Barcelona presentaba un aspecto in- 
acabado, un non finito que se prolongó hasta finales 
del siglo XIX. Fue entonces, casi quinientos años 
después del diseño trazado por Carlí y aprovechan- 
do la coyuntura favorable de la exposición univer- 
sal de 1888, cuando la fachada se pudo llevar a 
cabo gracias al évergétisme de Manuel Girona y de 
acuerdo con el proyecto del arquitecto Josep Oriol 
Mestres que, aunque sólo fuera en parte, introdujo 
algunos elementos inspirados en el dibujo gótico 
original (Bassegoda 1997). 

Más allá de estas consideraciones y de vueltas con 
la traca de Carlí, uno tiene la sensación, y casi la cer- 
teza, que su finalidad no era técnica, sino que se tra- 
taba de un plano hecho para mostrar al cliente la apa- 
riencia final de la obra, es decir, para que pudiera 
hacerse una idea más aproximada de las intenciones 
del maestro. Vendría a ser el equivalente a las moder- 
nas «renderizaciones» e infografías virtuales que con 
la ayuda de potentes equipos informáticos permiten 
crear imágenes atrayentes y realistas, desde múltiples 
perspectivas, de cómo quedaría el edificio una vez 
acabado. Esta misma lectura se ha planteado para al- 
gunos de los coloridos y detallados pergaminos de la 
catedral de Estrasburgo (Recht 1989, 393) y, tam- 
bién, para el famoso proyecto de la capilla mayor de 
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la iglesia de San Juan de los Reyes de Toledo, obrado 
por Juan Guas y conservado en el Museo del Prado 
(a. 1492; Sanabria 1992). 


¿Trazas perdidas u obras sin trazas? 


A manera de epígono, me parece oportuno finalizar 
con un breve comentario a propósito de aquellas tra- 
zas que sin duda se hicieron, pero que no se han con- 
servado, pero también de la posibilidad que algunas 
obras se hubieran llevado a cabo sin que fueran me- 
nester. En cuanto a las primeras, el elenco de ejem- 
plos sería inacabable, pero es obvio que edificios que 
sobresalen por su rigor geométrico y por lo original 
de algunos de sus esquemas compositivos, como es 
el caso del palacio de la Generalitat diseñado por 
Marc Safont, habrían exigido no una sino varias e in- 
dependientes trazas para las diferentes partes del in- 
mueble, que sumadas entre sí habrían permitido la 
consecución de un conjunto altamente homogéneo 
(Carbonell 2003, 212). 

En cambio, en determinadas ocasiones los maes- 
tros podrían haber prescindido del compás y la regla 
y levantar un edificio sin la ayuda de ningún dibujo, 
sobretodo cuando se trataba de reproducir un modelo 
tipológico universalmente conocido, como una nave 
de arcos diafragma de planta rectangular, en que un 
mismo arco se iba repitiendo uno tras de otro. En 
este caso, tanto la forma como las dimensiones se 
podían describir de manera literaria haciendo innece- 
saria la traza. Esta idea se ha planteado a propósito 
de la cubrición de la iglesia parroquial de Olocau del 
Rey, en Castellón (Chamorro y Zaragozá 2012, 11), 
pactada en 1296, y que sigue el mentado patrón de 
crujía longitudinal articulada por una sucesión de ar- 
cos diafragma apuntados (García 2003, 169-174). Lo 
mismo puede decirse a propósito del contrato de la 
galería oriental del claustro del hospital de la Santa 
Cruz de Barcelona, rubricado con el maestro Guillem 
Abiell en 1406. Este documento, hoy perdido pero 
transcrito en su día por J. M. Roca (1920, 130-132), 
recogía con todo lujo de detalles y de manera preci- 
sa, no sólo los materiales, la forma y el número de 
tramos que debían hacerse, sino también la cantidad 
de piedras que se precisarían para alzar pilares, arcos 
y formeros. Un auténtico homenaje a la descripción 
arquitectónica en que el propio texto llegaba a ele- 
varse a la categoría de ilustración virtual. 
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ABSTRACT 


The chapel of the Marquis of Vélez, in the right arm of the ambulatory of Murcia cathedral, is an outstanding example of 
Spanish Late Gothic. Taking into account the scarcity of archival documents about the chapel commissioned by the Cha- 
cón-Fajardo family and built between 1490 and 1507, this study approaches its architectural design using the monument 
itself as a source. A precise graphical documentation of the vault over the chapel has been generated, using 3D laser scan- 
ning and processing the data with specialist software and CAD programs, furnishing the foundation for a detailed geometri- 
cal, constructive and stereotomical study of the vault. 

This analysis shows the geometrical logic of the plan, an irregular decagon adapted to the placement of the chapel in the 
ambulatory and the tripartite fagade of the chapel. The outer section of the vault, which is not constrained by the location of 
the chapel, is divided into five equal portions. By contrast, the inner half is divided into five uneven alternating sections, in 
order to adjust to the partition walls and the pillars in the chapel inner fagade; the layout is completed by two small triangu- 
lar vaults at the junction of the walls and the fagade. Building on this basic geometrical design, the survey has allowed us to 
analyse such issues as the spatial arrangement of the bosses, the spatial layout of rib directrixes, or the tracing systems of 
the two families of tiercerons used in the vault, highlighting the differences with other similar examples such as the chapel 
of Don Álvaro de Luna in the cathedral of Toledo and the chapel of the Condestable in the cathedral of Burgos.* 


RESUMEN 


La capilla del Marqués de Vélez, ubicada en el brazo derecho del deambulatorio de la catedral de Murcia, es un ejemplo ex- 
cepcional del tardogótico español. Teniendo en cuenta la escasez de documentos de archivo sobre la capilla, encargada por 
la familia Chacón-Fajardo y construida entre 1490 y 1507, este estudio se aproxima a su diseño arquitectónico usando el 
propio monumento como fuente de información. Se ha generado documentación gráfica precisa de la bóveda que cubre la 
capilla utilizando escaneado láser 3D y procesando los datos mediante software específico y programas de CAD, propor- 
cionando el fundamento para realizar un detallado estudio geométrico, constructivo y estereotómico de la bóveda. 

Este análisis muestra la lógica geométrica de la planta, un decágono irregular que se adapta a la localización en el deam- 
bulatorio y a la fachada tripartita de la capilla. La parte exterior de la bóveda, que no está limitada por el emplazamiento de 
la capilla, está dividida en cinco partes iguales. Sin embargo, la mitad interior está dividida en cinco secciones desiguales 
alternas para adaptarse a las particiones interiores y a los pilares de la fachada interior; el trazado se completa con dos pe- 
queñas bóvedas triangulares en la confluencia de los muros y la fachada. Basándose en este diseño geométrico básico, el le- 
vantamiento nos ha permitido analizar aspectos como la disposición espacial de las claves, el trazado tridimensional de las 
directrices de los nervios o los métodos de diseño de las dos familias de terceletes utilizadas en la bóveda, resaltando las di- 
ferencias con otros ejemplos similares como la capilla de Don Álvaro de Luna en la catedral de Toledo y la capilla del Con- 


destable en la catedral de Burgos. 


* Este trabajo se enmarca en el Proyecto de Investigación «La construcción de bóvedas tardogóticas españolas en el 
contexto europeo. Innovación y transferencia de conocimiento» (BIA2013-46896-P) y recoge los resultados más significa- 
tivos del Trabajo Fin de Máster de María Albaladejo Pastor, desarrollado en el Máster en Patrimonio Arquitectónico por la 
Universidad Politécnica de Cartagena y dirigido por José Calvo López y Josefina García León. Los autores desean agrade- 
cer al Deán y Cabildo de la Catedral de Murcia las facilidades ofrecidas para su realización. 
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INTRODUCCIÓN Y OBJETIVOS 


La ejecución de este trabajo planteó tres objetivos 
fundamentales, estos son: en primer lugar el estudio 
pormenorizado de la Capilla de los Vélez y de todos 
los aspectos que la rodean, esto es, su evolución his- 
tórica, arquitectónica y constructiva (cuyos resulta- 
dos más relevantes se plasman en el apartado de 
«Aproximación contextual»). En segundo lugar y de- 
bido a la escasez de documentación archivística exis- 
tente de la capilla, la obtención de una documenta- 
ción gráfica precisa de la bóveda que cubre la 
mencionada capilla, mediante técnicas de escaneado 
láser 3D y la posterior gestión de los datos con soft- 
ware específicos y programas de CAD (resultados 
englobado en el apartado de «Levantamiento») y por 
último, ligado al anterior, el estudio detallado y el 
análisis exhaustivo de la geometría y estereotomía de 
la bóveda (cuyos resultados se describen en el apar- 
tado «Análisis de la geometría»). 


APROXIMACIÓN CONTEXTUAL 


Como es sabido, la construcción de la Capilla de los 
Vélez fue iniciada en Murcia en 1490 por el Adelan- 
tado del Reino D. Juan Chacón y fue terminada en 
1507 por su hijo D. Pedro Fajardo Chacón, primer 
marqués de los Vélez, referencias que quedan recogi- 
das en la inscripción de letras góticas que recorre la 
parte superior de la capilla (figura 1). 

Esta capilla de estilo gótico tardío dedicada a San 
Lucas, que está situada en el brazo derecho de la Ca- 
tedral de Murcia, es una edificación de planta centra- 
da, con profusa y abundante decoración gótica, que 
presenta pilares de sección poligonal, entrada de tri- 
ple vano (figura 2) y una bóveda estrellada de diez 
puntas que la corona superiormente. 

La autoría de esta obra del gótico tardío, ideada 
para ensalzar y poner de manifiesto la grandeza, la 
eloria y las victorias bélicas de la familia Chacón Fa- 
jardo, sigue siendo desconocida. Existen numerosas 
hipótesis a este respecto, ninguna de ellas concluyente. 
La más destacada es la que la relaciona, por tener sus 
aspectos generales en común y por tratarse todas ellas 
de capillas funerarias situadas en las girolas de la cate- 
dral, construidas en estilo gótico tardío con planta po- 
ligonal y cubiertas con bóvedas estrelladas, con la ca- 
pillas de don Álvaro de Luna de la Catedral de Toledo 


Figura 1. 

Bóveda estrellada que cubre la Capilla de los Vélez en cuya 
base se puede leer la inscripción de letras góticas que datan 
la construcción de la capilla. 


y la capilla del Condestable de la Catedral de Burgos, 
aunque el estudio realizado permite poner de mani- 
fiesto la originalidad del diseño de la murciana y sus 
diferencias con los precedentes burgalés y toledano. 
Debido a las características propias de la capilla su 
análisis arquitectónico y el estudio y descripción de 
su decoración requieren diferenciar entre el exterior 
y el interior de la edificación, observando el exterior 
como un cuerpo adosado a la fábrica general de la 
catedral, que se caracteriza por sus formas sobrias y 
austeras, casi exentas de decoración, únicamente des- 
taca un zócalo pétreo, la existencia de arcosolios, es- 
cudos de la familia Chacón Fajardo y la cadena de 
piedra que recorre la parte superior del segundo tra- 
mo (figura 3). En contraste con el exterior, en el inte- 
rior la decoración es abundante y minuciosa, caben 
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Figura 2. 
Entrada de triple vano que da acceso a la capilla. 


destacar: arcosolios, hornacinas, repisas y muros re- 
cubiertos de grumos, cardinas enroscadas, ramas en- 
trelazadas, nervios, conchas marinas, escudos y un 
largo etcétera. (figura 4). 

Sorprende en la realización de esta investigación 
la escasez y fragmentación de la documentación grá- 
fica y escrita existente sobre esta obra arquitectónica. 
Poco se ha podido encontrar en el archivo de la cate- 
dral de Murcia así como en otros archivos públicos 
de la ciudad. Se entiende como posible que al tratar- 
se de una construcción dirigida y financiada de ma- 
nera paralela a la construcción de la Catedral por el 
Marqués la documentación escrita generada durante 
su construcción se encuentre depositada en algún ar- 
chivo privado (ver al respecto Torres Fontes 1969; 
Barceló Jimenez 1974; Rodríguez G. De Ceballos 
2004; Tormo y Monzó 1927; Belda Navarro 1982; 
Vera Botí 1994; Pozo Martínez 1997). 


Figura 3. 
Exterior de la capilla de los Vélez. 


LEVANTAMIENTO 


Ante la escasez de información encontrada durante la 
realización de la primera fase del trabajo, abordada 
mediante un trabajo de investigación y análisis docu- 
mental y un trabajo de observación directa, descrip- 
ción y análisis de las evidencias, nos proponemos 
avanzar en el estudio de esta obra, específicamente 
de la bóveda estrellada que la cubre mediante la ge- 
neración de una documentación gráfica precisa y fia- 
ble en la que apoyar el estudio constructivo, geomé- 
trico y estereotómico. 

La metodología empleada durante el proceso de 
levantamiento, llevada a cabo mediante técnicas de 
escaneado láser 3D, se resume en las siguientes fa- 
ses: 

En primer lugar, (fase 1) se comenzó realizando 
una planificación del trabajo de campo. Esta fase se 
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Figura 4. 
Interior de la capilla de los Vélez. 


lleva a cabo con el fin de organizar y agilizar el tra- 
bajo a ejecutar en las siguientes fases. Conociendo 
las necesidades concretas del trabajo a realizar y ana- 
lizando las características y posibilidades que exis- 
ten, se definirá de manera más eficaz la estrategia del 
levantamiento (puntos de estacionamiento, cantidad 
de capturas y densidad de las mismas). 

En segundo lugar, (fase 2) se lleva a cabo el trabajo 
de campo. En esta fase una vez estacionado el equipo 
se procede a la toma de datos. La toma de datos se ha 
realizado con una multiestación, instrumento que pro- 
porciona un modelo de gran realismo ya que al tomar 
imágenes previas al escaneado permite que cada punto 
de la nube refleje el color de la superficie registrada, 
relacionando cada punto medido con el láser con el 
color del pixel correspondiente a la imagen de referen- 
cia. Debiendo señalar que las capturas tomadas se rea- 
lizaron con precisiones de entre 0,005 m y 0,015 m. 

En tercer lugar, (fase 3) se realiza el trabajo de ga- 
binete. Los datos registrados en la multiestación se 


Figura 5. 
Superposición de capturas efectuadas con multiestación en 
el proceso de levantamiento. 
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extraen en gabinete y se procesan con un software 
específico en el que se procederá a la limpieza de los 
datos y a la superposición de las capturas (figura 5). 
Los resultados de este proceso se importan en el pro- 
grama de CAD para obtener el modelo tridimensio- 
nal o modelo alámbrico sobre el que trabajar y del 
que poder obtener la documentación deseada que nos 
permita el estudio y análisis de la bóveda. 

Para la obtención del modelo tridimensional o mo- 
delo alámbrico se ha empleado el software de CAD 
Rhinoceros3D, con el cual se ha ido trazando en el 
espacio uniendo punto a punto, las aristas de los ner- 
vios que componen la bóveda. Obtenido el modelo 
alámbrico se han generado proyecciones en planta y 
alzado, que retocadas y maquetadas con el software 
Autocad han dado lugar a los planos en 2D. 

Del proceso de levantamiento descrito se han obte- 
nido distintos productos, archivos o documentos de 
utilidad sobre los que apoyar el estudio y análisis de la 
bóveda estrellada de la Capilla de los Vélez de la Ca- 
tedral de Murcia, estos son: croquis; la nube de puntos 
3D obtenida de la toma de datos, que constituye en sí 
un producto del levantamiento, al ofrecer el volumen 
de la bóveda a escala y con un grado de precisión de 
milímetros, así como presentar cada punto de la nube 
como un pixel de color y textura real, asignado de las 
imágenes tomadas previas al escaneo con la multiesta- 
ción; el conjunto de planos en 2D, obtenidos de la de- 
lineación de un modelo alámbrico sobre los datos de 
la nube de puntos de la que se disponía y distintos pro- 
ductos digitales, principalmente imágenes, tanto las 
tomadas directamente por la multiestación como aque- 
llas tomadas con distintas cámaras réflex específicas 
para la fotografía de arquitectura y que han sido reto- 
cadas y rectificadas con software informáticos para sa- 
car el mayor rendimiento de las mismas y ver con cla- 
ridad detalles que en otras ocasiones han pasado 
desapercibidos y proporcionan información de las zo- 
nas de sombras del modelo 3D (figura 6). 


ANÁLISIS DE LA GEOMETRÍA 


Con los datos y documentos obtenidos del levanta- 
miento se procede a abordar el estudio constructivo y 
el análisis de la geometría y la estereotomía de la bó- 
veda. Del cual se extrae lo siguiente: 

La bóveda de la capilla de los Vélez es una bóveda 
estrellada de diez puntas inscrita en un polígono de- 


Figura 6. 
Plano de planta obtenido como resultado del proceso de le- 
vantamiento. 


Figura 7. 
Polígono decagonal irregular en el que se inscribe la bóve- 
da. 


cagonal no regular al adaptarse su trazado a la dispo- 
sición trapecial de los tramos de la girola, a las me- 
dianeras de las capillas adyacentes y a la entrada de 
triple vano que da acceso a la capilla (figura 7). 
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Aparecen así dos mitades en el análisis de la distri- 
bución espacial de la bóveda, una primera mitad, que 
corresponde a la mitad exterior, que presenta un tra- 
zado regular, comprendiendo cinco sectores práctica- 
mente iguales, esto es, se divide el espacio en secto- 
res de aproximadamente 36 grados, división 
homogénea de la mitad de una semicircunferencia, 
presentando desviaciones constructivas de + - 1,50 
grados aproximadamente, y una segunda mitad, la 
mitad interior, adyacente a la girola de la catedral, 
que presenta un trazado más irregular, comprendien- 
do o trazando sectores alternos, de ángulos de 30 y 
44 grados aproximadamente y que parecen seguir un 
ritmo A-B-A-B-A (figura 8). 

La bóveda, inscrita en una circunferencia de 6,50 
m de radio, consta de diez nervios diagonales, que 
nacen de los vértices del polígono irregular de diez 
lados que delimita la capilla y se reúnen en la clave 
central. Estos nervios se presentan con un perfil de 
arco de medio punto ligeramente rebajado y quedan 
interrumpidos en un cuarto de su recorrido junto a la 
clave central, por claves secundarias en las que se 
encuentran con los terceletes. 

Aparecen de este modo una clave principal y tres 
conjuntos de claves secundarias, cada uno de ellos 
compuesto por diez claves, de las que se ha podido 
estudiar sus dimensiones, su posición relativa y la di- 
ferencia de altura, su decoración y la inclinación de 
su superficie (figura 9). 


37.05? 


Figura 8. 
Análisis de la distribución espacial de la bóveda. 
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Figura 9. 
Conjunto de claves que componen la bóveda. 


La clave central presenta dimensiones superiores a 
las claves secundarias, esto es se traza como un cilin- 
dro de 70 cm de diámetro y las claves secundarias 
como un cilindro de 50 cm de diámetro. 

Las claves, que toman la forma de cilindros que 
ocultan los encuentros de los nervios, se encuentran 
perforadas en su eje con el posible objetivo de sos- 
tener unas torteras decorativas de madera que de 
haber existido se encuentran actualmente desapare- 
cidas. Estas claves no presentan forma de cilindros 
perfectos sino que siguiendo el alarde decorativo 
que se lleva a cabo en el resto de la capilla las cla- 
ves también aparecen decoradas con relieves cónca- 
vo convexos, que se adaptan al perfil y forma de los 
nervios. 

Estas claves «cilíndricas» se encuentran además 
decoradas en la superficie de su cara exterior con 
bajorrelieves de círculos concéntricos y su superficie 
está inclinada para seguir la curvatura de la zona de 
la bóveda en la que corresponda su colocación, a ex- 
cepción del tercer grupo de terceletes cuya superficie 
es sensiblemente paralela al suelo (figura 10). 

Se debe señalar además que al tratarse de una bó- 
veda estrellada compleja el número de terceletes se 
multiplica, apareciendo terceletes que se unen a la li- 
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Figura 10. 
Decoración de círculos concéntricos de las claves de la bó- 


gadura en el extremo interior y terceletes que se unen 
a la ligadura en su extremo exterior. 

El trazado del primer tipo de terceletes, aquellos 
que se unen a la ligadura en su lado interior parece 
realizarse uniendo la prolongación del tercelete con 
el punto medio del lado contrario. 

Lo más interesante a poner de manifiesto de este 
trazado de terceletes es que si bien esta regla, teoría o 
hipótesis se cumple o mantiene en la parte regular de 
la bóveda (figura 11), en la parte irregular sólo se 
cumple en parte de los terceletes. Realizando un tra- 
zado teórico de esta hipótesis y superponiéndolo so- 
bre la planta de la capilla, se aprecia que, con motivo 
de la adaptación de la bóveda a la geometría de la 
planta de la capilla, no todos los nervios de la parte 
irregular de la bóveda responden a la teoría descrita, 
o por lo menos no de manera estricta. observando 
por otro lado que existe un esquema o una pauta si- 
métrica en esa salvedad, esto es, se observa que el 
trazado de la misma sigue el esquema AA-BB-BA- 
AB-BB-AA, en la que los nervios o terceletes A son 
aquellos que siguen el trazado descrito, y los nervios 
o terceletes B aquellos en los que el punto de unión 
queda desplazado según el caso y las necesidades, al 
primer o tercer cuarto del lado opuesto (figura 12). 

El trazado del segundo tipo de terceletes, aquellos 
que se unen a la ligadura en su lado exterior, se reali- 
za uniendo la prolongación del tercelete con el vérti- 
ce existente al saltar cuatro lados. 

Al igual que en el caso anterior esta teoría se po- 
dría aplicar de manera precisa a la parte regular de la 
bóveda (figura 13), desviándose en la parte irregular 


Figura 11. Trazado del primer tipo de terceletes en la parte 
regular de la bóveda. 


siguiendo el esquema AA-AB-BA-AB-BA-AA, don- 
de los terceletes A son aquellos cuya prolongación se 
une al vértice existente al saltar cuatro lados y los B 
son aquellos cuya prolongación se une con el primer 
cuarto del lado que contaría cinco (figura 14). 

De todo esto se entiende que con el fin de garanti- 
zar la forma deseada sin comprometer en ningún 


Figura 12. 
Trazado del primer tipo de terceletes en la parte irregular de 
la bóveda. 
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Figura 13. 
Trazado del segundo tipo de terceletes en la parte regular de 
la bóveda. 


caso la estabilidad de la bóveda, las reglas generales 
expresadas para la parte regular de la bóveda sufren 
ligeras variaciones para poder adaptarse a la parte 
irregular de la misma, surgiendo así el ritmo ya seña- 
lado para la parte irregular. 


Figura 14. 
Trazado del segundo tipo de terceletes en la parte irregular 
de la bóveda. 
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Se entiende además que a pesar de la propia irre- 
gularidad de la bóveda, marcada por las característi- 
cas, forma y dimensiones de su planta, se puede decir 
que si bien el trazado de terceletes no sigue una regla 
homogénea, en sentido estricto, para todos aquellos 
que componen la bóveda sí que cumple una pauta si- 
métrica con respecto al eje Y. 

Por último, se debe poner de manifiesto que, en la 
delimitación del contorno de la bóveda aparecen ar- 
cos formeros de trazado apuntado en ocho de los la- 
dos de la cubierta, mientras que dos lados, aquellos 
dispuestos junto a los encuentros de la girola con los 
muros que separan la capilla colindantes y la girola, 
se resuelven como arcos muy rebajados. Entre estos 
arcos, la fachada de la capilla a la girola y los muros 
de separación con las capillas colindantes quedan dos 
espacios triangulares que se cubren con bóvedas ner- 


Figura 15. 
Arcos formeros y trompas nervadas que aparecen de la 
adaptación de la planta a la ubicación, situación y acceso a 
la capilla. 
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vadas con tres nervios y una clave, todos ellos muy 
decorados con molduras y filigranas. De esta forma 
se consigue adaptar la planta y geometría de la bóve- 
da a las necesidades del espacio y la composición del 
triple vano de acceso a la capilla desde el deambula- 
torio (figura 15). 


CONCLUSIONES 


El análisis geométrico de la bóveda, apoyado en el 
levantamiento realizado con técnicas e escaneado lá- 
ser 3D, ha desvelado la lógica geométrica del trazado 
irregular de la planta. Gracias a éste, se pone de ma- 
nifiesto que las irregularidades de la planta de la ca- 
pilla, lejos de deberse al capricho o la torpeza, surgen 
de un trazado geométrico riguroso que afronta el pro- 
blema ocasionado por los ángulos entre muros de se- 
paración de las capillas y la división tripartita de la 
fachada de la capilla a la girola, que no se adaptan a 
un decágono regular. 

Para el estudio de su distribución espacial o secto- 
rización de la bóveda, y con objeto de afrontar estos 
problemas mediante la geometría de regla y compás 
propia del gótico, se emplea un semidecágono regu- 
lar en la parte exterior de la capilla, que se divide en 
cinco triángulos iguales, hecha abstracción de las to- 
lerancias constructivas. Dentro de cada uno de estos 
triángulos se disponen terceletes y ligaduras trazán- 
dolos según normas habituales en la arquitectura gó- 
tica, a otros vértices del decágono. 

Por el contrario, este esquema regular se modifica 
en la parte interior (adyacente a la girola de la cate- 
dral) para adaptarse a los condicionantes impuestos 
por los muros de separación y las divisiones de los 
vanos de acceso, lo que acarrea también alteraciones 
en el trazado de terceletes y ligaduras, y la aparición 
de elementos singulares como arcos formeros de me- 
dio punto rebajados y trompas nervadas en los secto- 
res que se adaptan al acceso de la capilla. 

Esto es, este estudio desvela la organización espa- 
cial de las claves, la aparición de elementos singula- 
res como arcos formeros de medio punto rebajados y 
trompas nervadas en los sectores que se adaptan al 


acceso de la capilla, y la existencia de dos familias 
de terceletes y el estudio de su trazado, pareciendo 
seguir un esquema o pauta en la parte regular de la 
bóveda estando condicionada la parte irregular debi- 
do a las características espaciales de la capilla. 

Si bien esta capilla ha sido relacionada por tener 
sus aspectos generales en común, con la del Condes- 
table de la Catedral de Burgos y con la de Don Álva- 
ro de Luna de la catedral de León, el estudio geomé- 
trico y constructivo realizado desvela que el método 
de trazado de la bóveda estudiada tiene poco que ver 
con las que cubren las otras dos capillas, por lo que 
los rasgos que comparten estas tres espacios funera- 
rios son su función, su posición en la girola y su de- 
coración gótica, pero no tanto su proceso de genera- 
ción geométrica. 
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ABSTRACT 


At the end of the fifteenth century, a new construction system based on the German model Hallenkirche or church-hall was 
introduced in the Kingdom of Castile. This model adopted by the master builders of the Catholic Monarchs, was populari- 
zed and implanted throughout the Castile including its new territories overseas like the Cathedral of Santo Domingo (1521- 
1541). 

The cathedral is a church of three aisle naves; seven sections an octagonal chancel with five sides, Chapels between but- 
tresses and Sacristy on the south side. The plan is almost a perfect rectangle covered with crossing groin vaults, sagging 
and tiercerons. Vaults which rest on circular pillars and attached columns. Have two side doors. This research reveals that 
the Hallenkirche model used in the Cathedral of Santo Domingo is the same used in Castile. 


RESUMEN 


A finales del siglo XV, un nuevo sistema de construcción basado en el modelo alemán de Hallenkirche o iglesia-salón fue 
introducido en el Reino de Castilla. Este modelo, adoptado por los maestros constructores de los Reyes Católicos, fue po- 
pularizado e implantado en toda Castilla, incluyendo los nuevos territorios de ultramar, como la catedral de Santo Domingo 
(1521-1541). 

La Catedral es una iglesia de tres naves, siete tramos, presbiterio octogonal con cinco lados, capillas entre contrafuertes 
y sacristía en el lado sur. La planta es casi un rectángulo perfecto cubierto con bóvedas de arista y terceletes. Las bóvedas 
se apoyan en pilares circulares y columnas. Existen dos puertas laterales. Esta investigación revela que el modelo Hallen- 
kirche usado en la catedral de Santo Domingo es el mismo utilizado en Castilla. 
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INTRODUCCIÓN 


A partir de la llegada de Cristóbal Colon a «nuevas 
tierras», se producen cambios radicales tanto en Eu- 
ropa como en el Nuevo Mundo. La conquista y evan- 
gelización de América fue producto de una nueva 
manera de conquistar y colonizar que se caracterizó 
por el avance territorial, la evangelización, la cons- 
trucción de iglesias y la creación de nuevos pueblos. 

Con estos cambios se introdujo en Las Indias nue- 
vas técnicas y materiales constructivos desconocidos 
hasta el momento por los nativos. Estas obras fueron 
realizadas por maestros y constructores contratados 
por la corona, quienes realizaron todo tipo de edifica- 
ciones con un estilo propio y novedoso, que respon- 
día a la actualidad, el tardogótico. 

Las edificaciones siguieron el estilo característico 
del momento en el Reino de Castilla, un nuevo siste- 
ma constructivo basado en el modelo alemán Hallen- 
kirche o iglesia-salón, con algunas variables y mati- 
ces, tal vez influenciado por el concepto espacial 
aragonés y sus Lonjas. Este modelo adoptado por los 
maestros constructores de los Reyes Católicos, se po- 
pularizó e implantó por todo el Reino de Castilla in- 
cluyendo sus nuevos territorios en el Nuevo Mundo, 
encontrándolo en la catedral de Santo Domingo Pri- 
mada de América, construida entre 1521 y 1541. 

Esta iglesia posee una planta con las típicas tres 
naves a casi igual altura con cabecera ochavada de 
cinco lados, cubierta por bóvedas de crucería de pie- 
dra con terceletes, combados y estrelladas que des- 
cansan sobre columnas circulares. Tiene dos portadas 
laterales y en cada tramo de las naves hay ventanales 
de arco apuntado rebajado. Esto indica que el modelo 
hallenkirche utilizado en Castilla también fue im- 
plantado en América, por los mismos constructores. 

Envían a «un maestro mayor de las obras, a seis 
albañiles y canteros, a dos caleros, a tres carpinteros, 
a un aserrador, a uno que anda con los indios que sir- 
ven en dichas obras y a dos que andan con las carre- 
tas en dichas obras». (Marte 1981, 64-65). 


CONTEXTO HISTÓRICO 


Todos los cambios e innovaciones constructivas, tec- 
nológicas y socioeconómicas son importantes com- 
prenderlos en el contexto histórico en el que surgie- 
ron ya que es determinante para las soluciones dadas. 
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En el caso de la arquitectura religiosa del tardogótico 
español la tendencia y ambiente que vivía la iglesia 
en esos momentos es crucial, pues durante el siglo 
XV, la iglesia católica romana inició un proceso de 
reforma que trascendió todos los ámbitos de la socie- 
dad, marcando significativamente la arquitectura re- 
ligiosa que se construyó a partir de entonces. 

Asimismo, en la Península Ibérica, surgieron 
acontecimientos políticos importantes, entre ellos: la 
boda de Isabel 1 de Castilla, princesa de Asturias con 
Fernando II, príncipe de Aragón, el 19 de octubre de 
1469 en Valladolid; la muerte inesperada de Enrique 
IV en 1474 que dio origen al reinado de Isabel 1 de 
Castilla -tras una contienda que terminó en 1479- y 
la muerte de Juan II de Aragón, padre de Fernando, 
en 1479, convirtiendo a Fernando en rey de Aragón, 
Sicilia, Cataluña, Valencia, Baleares y Cerdeña. 

El matrimonio de Isabel y Fernando inició la 
unión dinástica entre los Reinos de Castilla y la Co- 
rona de Aragón, instaurando una monarquía autorita- 
ria para restaurar la justicia, el orden y alcanzar una 
«unidad geográfica y religiosa» que involucraba a los 
reinos y pueblos que existían en la España medieval 
a pesar de tener lenguas, tradiciones y costumbres 
distintas. Pero, la unificación no se consiguió de in- 
mediato, manteniendo cada Corona su independen- 
cia, coexistiendo una doble monarquía. 

En 1492, la culminación de la Guerra de Granada, 
último baluarte musulmán en la Península Ibérica, y 
luego la llegada de Cristóbal Colón al Nuevo Mundo 
y su posterior conquista, colonización y evangeliza- 
ción fortalecen a la nueva monarquía y marcan un 
cambio a nivel mundial. Unos años después, el 19 de 
diciembre de 1496, Alejandro VI concede a Fernan- 
do e Isabel el título de Reyes Católicos y luego le 
otorga privilegios que le dieron un gran poder para 
decidir en los asuntos de Indias. 

El afán de establecer unidad y crear un sello pro- 
pio, llevó a los Reyes Católicos a realizar una serie 
de obras arquitectónicas y artísticas, que continuaron 
a lo largo de su dinastía. Además, conformaron un 
cuerpo de maestros constructores del más alto nivel 
acompañados de canteros, albañiles y carpinteros de 
primera clase, los cuales crearon una arquitectura 
con características propias, que representaba la evo- 
lución de las formas arquitectónicas del siglo XVI y 
los cambios de mentalidad de la época, 

A esta gran labor constructiva hay que sumarle las 
obras realizadas por las entidades eclesiásticas, la no- 
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bleza y algunas familias importantes, que habían con- 
solidado su poder socioeconómico, quienes también 
construyeron y patrocinaron nuevas edificaciones y 
obras de ampliación y renovación con este estilo que 
representaba el momento, llamado tardogótico. 

La conquista, colonización y evangelización del 
Nuevo Mundo inició formalmente en 1493 con el Se- 
gundo Viaje de Cristóbal Colón quien llega al actual 
emplazamiento de la Isabela, en la isla Española, el 
día 20 de diciembre de 1493 con la orden de fundar 
la primera villa en las nuevas tierras, para lo cual lle- 
vó una «brigada de obreros, con acopio de ladrillos, 
cal y yeso» (Palm 2001, vol.I: 88). A raíz de este mo- 
mento se comienzan a construir una serie de iglesias, 
conventos y todo tipo de edificaciones gubernamen- 
tales y civiles, para lo cual la corona envío a maes- 
tros de obra con parte de sus cuadrillas de construc- 
tores y aprendices para construir las nuevas villas y 
con ellos llega el tardogótico al Nuevo Mundo, im- 
plantándolo por primera vez en la isla Española, hoy 
República Dominicana y Haití. 

En 1508, para darle mayor estabilidad a las misio- 
nes evangelizadoras, se crearon las tres primeras dió- 
cesis: Santo Domingo, La Concepción de la Vega y 
San Juan de Puerto Rico. Además, la corona española 
consiguió que el papa Julio II emitiera la bula Univer- 
sales Ecclesiae, que concede a la corona española el 
«Regio Patronato» que incluía el control de todas las 
acciones respecto a la iglesia, la presentación de suje- 
tos idóneos para ocupar cargos eclesiásticos, así como 
la administración de los beneficios, entre otras cosas. 

Esta bula señala que: «...nadie, sin su expreso con- 
sentimiento, pueda construir, edificar ni erigir Igle- 
sias grandes en dichas islas y tierras adquiridas o que 
en adelante se adquieren; y conceden el derecho a 
patronato, y presentar personas idóneas para cuales- 
quiera Iglesias Catedrales, monasterios, dignidades 
colegiatas y cualesquiera beneficios eclesiásticos y 
lugares de pío» (Rubio 1992, 11-12). Con esto defi- 
nitivamente el control total del Nuevo Mundo y las 
pautas de cómo se harían las cosas lo tenía la monar- 
quía española. 

A partir de 1508 hay numerosos documentos en 
que el rey ordena la manera de hacer las cosas inclu- 
yendo las construcciones. En una cédula real dirigida 
a don Diego Colón sobre la construcción de las igle- 
sias, señala «que sean buenas y bien fuertes, aunque 
no sean muy altas ni muy fundiosas porque las gran- 
des tormentas que en esa ysla se comienzan a venir 
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no las derriben... sólo los cimientos habrán de ser de 
piedra y lo demás de tapia». (Palm 2001, vol.II: 26). 
Razón por la cual todas las iglesias del siglo XVI en 
la Española no son muy altas 

En esos momentos, los súbditos, la monarquía, pero 
sobre todo los colonizadores concebían los territorios 
de ultramar como una extensión de sus pueblos y vi- 
llas de origen y deseaban vivir de la misma forma o 
mejor que de donde procedían. Por tal motivo, las pri- 
meras construcciones realizadas eran modelos caste- 
llanos sin ninguna alteración. Así lo confirma el histo- 
riador español Rafael López Guzmán cuando señala 
que al construir en las Nuevas Tierras lo que los con- 
quistadores, colonizadores, encomenderos, funciona- 
rios o religiosos quieren es «rehacer la imagen de sus 
tierras natales» (López 2010, 377). Además, señala 
que la arquitectura española se impone como «una es- 
trategia de dominio, de persuasión y de propaganda; 
proyectada y desarrollada por el Imperio a través de 
los servidores del Estado» (López 2010). 

Además, para llevar a cabo todas estas obras se 
necesitó de manos expertas que conocieran el manejo 
y uso de los materiales constructivos, ya que el nati- 
vo solo conocía y utilizaba la madera, para lo cual la 
corona envió oficiales de la construcción. Una de las 
expediciones de constructores más importante se en- 
vió en 1510 a la Española con el encargo de «Hacer 
sin dilación las Iglesias, pues ya estarán ai Maestros 1 
materiales: serán los asientos de piedra, i lo demás de 
mui buena tapiera» (Palm 2001, vol.11:87). 

La selección de los oficiales de la Casa Real, los 
religiosos y los hombres de todos los oficios estuvo a 
cargo del cardenal Juan Rodríguez de Fonseca, quien 
para ocuparse de las obras acudió a los maestros de 
su confianza y de los monarcas en aquel entonces. 
Estos constructores eran contratados por la corona 
por un tiempo específico y luego tenían que volver a 
Castilla. La gran mayoría de los constructores se re- 
gresaban, pero se sabe que algunos se quedaron y 
otros volvieron de nuevo a Las Indias y a México. 


EL MODELO HALLENKIRCHE O IGLESIA-SALÓN 


El modelo hallenkirche llega a la península ibérica a 
finales del siglo XV, pero se populariza a lo largo de 
todo el siglo XVI. De acuerdo a las investigaciones 
realizadas por el doctor e historiador del arte José 
Miguel Muñoz Jiménez, posiblemente el modelo de 
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iglesia de salón o hallenkirchen llegó a España por 
dos vías: Alemania-Borgoña-Burgos y Alemania-Ita- 
lia-Levante (Muñoz 1996, 271-306). 

A partir del siglo XIV el gótico alemán comienza a 
construir un nuevo modelo de iglesia el cual tiene las 
naves dispuestas a la misma altura, unificando el es- 
pacio y produciendo una sensación de claridad que 
no se había conseguido en los modelos franceses. Por 
otro lado, las ideas del Quattrocento italiano que sur- 
gen a finales del siglo XV y principios del XVI, tu- 
vieron gran influencia en la nueva forma de trazar y 
construir las edificaciones en España. 

En estos momentos la tendencia era hacia la hori- 
zontalidad, la perspectiva, la proporcionalidad entre 
las partes; romper con la verticalidad de las catedra- 
les góticas. Asimismo, se buscaba que los espacios 
interiores fueran ligeros, diáfanos y que pudieran ser 
abarcados de un golpe de vista, rompiendo con la tra- 
dicional fragmentación y secuencia característica del 
medioevo. A la hora de trazar las nuevas edificacio- 
nes las matemáticas y la geometría desempeñaban un 
papel preponderante en los trazados. 

El arquitecto Fernando Marías en el prólogo escri- 
to para el libro Arquitectura tardogótica en Castilla: 
Los Rasines de Begoña Alonso Ruiz, dice que la ar- 
quitectura gótica del siglo XVI mas que pretender 
anclarse en el pasado, sus arquitectos querían seguir 
siendo «modernos» sin tener que reiniciar a sus co- 
nocimientos acumulados durante siglos y continua- 
mente avalados con la práctica, trocándolos por un 
sistema diferente —el italiano renacentista que recu- 
peraba la Antigiedad- que hacia demasiadas conce- 
siones por amor al pasado. También, destaca que 
para algunos ser modernos significaba «hacer a la 
antigua», para otros tal proceder no podía ser sino un 
contrasentido (Alonso 2003). 

Pero, a pesar de la influencia alemana, borgoñesa e 
italiana, el tardogótico español creo sus propias ca- 
racterísticas que incluía formas, estructuras y orna- 
mentos propios que se repitieron a manera de sello, 
por todo el reino de Castilla y Aragón. Al respecto, la 
arqueóloga y medievalista Claudia Riickert en su ar- 
tículo Georg Weise y la Hallenkirche española señala 
que en España la Hallenkirche funciono como es- 
tructura de unificación espacial del gótico tardío, en 
contraposición con la estructura basilical del gótico 
clásico, se vio como sinónimo de percepción espacial 
germánica y se convirtió en un topónimo de identi- 
dad nacional (Riickert 2009). 
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Los avances tecnológicos del momento también 
influenciaron en la arquitectura. Uno de ellos fue la 
imprenta, creada a mediados del siglo XV y popula- 
riza a principios del siglo XVI, mediante la cual se 
difundieron nuevas ideas, estilos y sistemas cons- 
tructivos. Uno de los primeros tratados de arquitec- 
tura impreso en el siglo XVI fue el códice De Divi- 
na Proportione de Lucca Pacioli, franciscano y 
profesor de matemáticas, quien, en 1509, en los ta- 
lleres de Paganius Paganinus, en Venecia imprime 
su libro. 

Se dedica a exponer la teoría de una determinada 
proporción que llama «divina proporción», y que re- 
cientemente, en la primera mitad del siglo XIX, se le 
ha llamado «sección áurea» o «dorada» (Pacioli 
[1509] 2008). Para Pacioli la proporción divina es la 
que aparece al dividir un segmento en dos partes (en 
media y extrema razón). Una recta AB queda dividi- 
da por un punto F en otros dos segmentos (AF y FB) 
de tal forma que el segmento mayor es al menor, 
como el todo es al mayor. 

Asimismo, en España, se publicaron libros impor- 
tantes, como el del arquitecto y tratadista español 
Diego de Sagredo, quien publicó el 2 de mayo de 
1526 en el taller toledano del impresor Remón de Pe- 
tras Las medidas del Romano. Tenía el respaldo del 
obispo de Burgos, Juan Rodríguez de Fonseca, quien 
tenía gran influencia dentro de la corona de Castilla 
en época de los Reyes Católicos y con doña Juana la 
Loca, aunque su libro se publicó gracias al mecenaz- 
go del arzobispo de Toledo Alfonso de Fonseca y 
Ulloa. De acuerdo al doctor arquitecto Luis Cervera 
Vera esta obra influenció en los maestros de obras 
del momento, pues es «muy útil y provechoso a mu- 
chos oficiales de manos, especialmente a los cante- 
ros» (Cervera, 1976). 

Otra fuente de inspiración para los constructores 
tardogóticos del siglo XVI fueron las propias obras 
realizadas por los maestros constructores del mo- 
mento como Juan de Álava, Juan de Rasines, Juan 
Gil de Hontañón, Antón y Enrique Egas, Alonso Ro- 
dríguez, Juan Guas, Alonso de Covarrubias, Juan de 
Badajoz, Simón de Colonia, Juan de Orozco, Vasco 
de la Zarza o Diego de Riaño entre otros. 

La realidad es que el tardogótico y su nuevo modelo 
hallenkirche o planta de salón se adoptó, popularizó e 
implantó por todo el reino de Castilla y en sus nuevos 
territorios de ultramar, de tal manera que se convirtió 
en un símbolo del imperio español. Sobre todo, en la 
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arquitectura religiosa que se construyó en el siglo XVI 
entre ellas la catedral de Santo Domingo Primada de 
América, construida entre 1521 a 1541. 


CATEDRAL DE SANTO DOMINGO NUESTRA SEÑORA 
DE LA ENCARNACIÓN, PRIMADA DE AMÉRICA 


Un 26 de marzo, día después en que se celebra la 
fiesta de la Anunciación de la Virgen María, del año 
1514 se bendijo el solar donde se construiría la Cate- 
dral de la villa del puerto de Santo Domingo de Guz- 
mán de la isla Española. Este acto se realizó en pre- 
sencia de las autoridades eclesiásticas, reales y 
civiles presentes en la isla. De acuerdo a relatos 


...aquel dia se dixo misa, solene misa en el mismo lugar 
donde fue el principio de la dicha obra por el arcediano 
don Alvaro de Castro, y bendijo las primeras piedras y la 
dicha obra el dicho señor obispo y presidente que se ha- 
llo presente toda o la mayor parte de la ciudad y las per- 
sonas principales Della, que con acuerdo y parecer del 
dicho señor presidente y Oidores, y presentes ellos, se le 
dio ropa al maestro mayor Della para que con mas vo- 
luntad el trabajase en ella y para favor y animo de la di- 
cha obra (Rodríguez 1978, 51). 


Pero, la construcción de la nueva Catedral no se 
realizó de inmediato ya que por diversos motivos 
hubo que esperar siete años para iniciar la obra. Pri- 
mero, el obispo García de Padilla fallece en 1515 an- 
tes de llegar a Santo Domingo, luego la espera del 
nuevo obispo, el italiano Alexander Geraldini quien 
llega en 1520. Mientras tanto se utilizó como Cate- 
dral la vieja iglesia de madera con cubierta de paja 
que se había construido por órdenes del arcediano 
don Álvaro de Castro y que ejercía como parroquia 
hasta ese momento. Se desconoce en qué año y quién 
realizó la traza. Solo hay noticias que en 1521 inició 
la obra de fábrica de la actual Catedral, terminándose 
en 1540 y consagrándose en 1541. 

El proyecto de obra. Santiago Huertas señala que 
el proyecto suponía, en primer lugar, decidir la traza 
(la planta) y la montea (la elevación). Además era 
preciso elegir la dimensión de los nervios y de las 
claves para que estos elementos fueran labrados. 
Para su puesta en obra se precisaban andamios, cim- 
bras, cerchas y grúas (Huertas 2013). 

Conceptualmente la Catedral estaba delimitada por 
espacios específicos, considerando la nave principal, 
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como lugar sagrado donde se encuentra la capilla 
mayor con su altar y estaba reservada al culto y le 
pertenecía al obispo. En cambio, las naves laterales, 
estaban destinadas a ser un espacio más laico, donde 
actuaban las cofradías y le pertenecía al cabildo (Flo- 
res 2011, 299). La iglesia está dispuesta con criterios 
astronómicos ya que está orientada en el rango solar 
en dirección este/oeste y utiliza el modelo hallenkir- 
che en el aspecto morfológico del edificio. 

La proporción. En la Catedral el espacio parte de 
un estudio canónico de proporciones. Posee la rela- 
ción de 1:2 (doble cuadrado), donde la longitud de la 
iglesia es casi el doble del ancho y se ajusta a la pro- 
porción aurea, característico del tardogótico. El tra- 
zado geométrico-proporcional de la planta y alzados 
de la iglesia está basada en relaciones matemáticas 
establecidas sobre la proporción áurea. La altura del 
suelo a la clave de la nave central es idéntica a la an- 
chura de la nave central más la lateral, dándose la ra- 
zÓn áurea. 

El historiador del arte Juan Francisco Esteban Lo- 
rente, haciendo referencia a Richard Schofield y Ru- 
dolf Wittkower, señala que el control del espacio arqui- 
tectónico, es decir: las longitudes, anchuras y alturas y 
el diámetro de pilares, se encomienda a las proporcio- 
nes, a un sistema de razones matemáticas (aritméticas 
o geométricas) que puede ser uniforme o múltiple pero 
que todas forman proporción, es decir, relación armó- 
nica entre las varias razones (Esteban 2004). 

La planta. La Catedral es una iglesia de tres naves, 
siete tramos con cabecera ochavada, capillas hornaci- 
nas entre los contrafuertes y una sacristía en el lateral 
sur. Su planta es un rectángulo casi perfecto que tie- 
ne 45,80 m de largo por 23,40 m de ancho y despro- 
vista de crucero. Desde el fondo del presbiterio hasta 
los pies de la iglesia mide 54,60 m. La nave central 
tiene 9,63 m de ancho de columna a columna y las 
laterales 4,80 m cada una. 

Tiene una puerta principal al poniente y dos puer- 
tas laterales una al norte y otra al sur, así como capi- 
lla mayor, sacristía, catorce capillas laterales cons- 
truidas entre contrafuertes, coro bajo ubicado entre 
los tramos cinco y siete (eliminado en 1877) y un 
coro alto. 

La ubicación del coro es muy importante en estos 
momentos, quedando diferenciada de acuerdo al tipo 
de iglesia, pues en los conventos y parroquias se co- 
locaba a los pies de la nave, mientras que en las cate- 
drales se ubicaba en el centro de la nave central. El 
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Fig.1 
Planta de la Catedral (Flores 2011) 


siglo XVI es la época de apogeo de los cabildos cate- en símbolo de la catedral, desde donde los monjes 
dralicios, lo cuales prestan mucha atención al coro, cantan la misa sentados y muchas veces acompaña- 
como su sancta sanctorum, convirtiendo a los coros dos por el órgano (Rivas 1994, 85). 


Fig.3 
Escalera de caracol de husillo con hueco en el centro que 
Fig.2 lleva al coro alto de la Catedral de Santo Domingo (Prieto 
Coro alto de la Catedral de Santo Domingo (Flores 2011) 2015) 
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El coro bajo «tenía 40 pies ingleses de largo, 31 
pies y 3 pulgadas de ancho, situado en el medio de la 
iglesia» (Polanco 1987, 305), mientras que el coro 
alto está sobre la puerta Sur saliendo un poco hacia 
el interior de la iglesia a manera de balcón, el cual 
está tallado con grutescos y ángeles. Se accede me- 
diante una escalera de caracol de husillo con hueco 
en el centro, nabo redondo y ojo abierto. 

Los pilares. Las columnas son de sección cilíndri- 
cas y exentas de 1,30 m de diámetro de fuste sencillo 
y liso coronadas con un anillo salpicado de perlas 
isabelinas. En ellas descargan los arcos apuntados. 
Las bases de las columnas, también de sección circu- 
lar, están conformadas por un pequeño ensancha- 
miento del fuste, unido a ésta por una moldura circu- 
lar. Los tambores del fuste están compuestos por 
cuatro sillares con sus juntas verticales a plomo, en 
tambores intercalados. Las columnas adosadas tienen 
la mitad de su diámetro empotrado en el muro al que 
se adosan, pero siguen realizando su función de so- 
porte de cargas y empujes recibiendo los nervios de 
las bóvedas laterales y manteniendo el mismo estilo 
arquitectónico que las exentas. 

La Cabecera. El ábside está concebido dentro del 
esquema básico de la hallenkirche para una iglesia de 
tres naves con cabecera ochavada de cinco paños que 


Fig.4 
Vista interior de la Catedral de Santo Domingo (Flores 
2011) 
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remata en la central. En él se encuentra la Capilla Ma- 
yor, cubierta por una bóveda estrellada del tipo terce- 
letes de sillería de piedra de ocho puntas formando fi- 
guras geométricas con combados curvos. La clave 
central esta tallada y es de gran tamaño, el doble que 
las claves secundarias. Los nervios, que soportan y 
conforman la bóveda, envían y descargan los empujes 
a unas columnillas torsas llenas de simbolismo medie- 
val en sus capiteles tallados con figuras de animales y 
demonios. La capilla mayor se separa de la nave cen- 
tral por medio de un arco de triunfo formado por do- 
velas de piedra decoradas con motivos florales. 

Originalmente el presbiterio solo ocupaba el área 
de la Capilla Mayor, pero a través del tiempo se ha 
modificado, ampliándose hasta ocupar en la actuali- 
dad los dos primeros tramos de la nave central. 

La cubierta. Es una bóveda de crucería estrellada 
cuadripartita de piedra caliza con plementería tam- 
bién de piedra que cubre las naves y claves talladas. 
La bóveda presenta un nervio longitudinal o espinazo 
que va a todo lo largo de la nave central enlazando 
las claves. Todas las claves de esta bóveda son del 
mismo tamaño, están talladas en forma de florón y 
todavía conservan rastros de pintura. 

La altura de las naves es moderada, en consonan- 
cia con la moderna tendencia a la horizontalidad que 


Fig.5 
Vista de la Capilla Mayor de la Catedral de Santo Domingo 
(Prieto 2011) 
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Fig.6 
Vista del interior hacia la Capilla Mayor (Prieto 2011) 


Fig.7 
Vista del interior hacia la puerta principal (Flores 2011) 


se usaba en el momento y que a la vez imprimía una 
sensación de claridad, orden y armonía. La nave cen- 
tral tiene una altura de 55 pies castellanos (16,76 m) 
y las laterales de 46 pies castellanos (14,02 m). La 
poca diferencia de altura le imprime un carácter de 
unidad en su interior muy característico del hallen- 
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Fig.8 
Vista de las cubiertas de Catedral de Santo Domingo (Prieto 
2011) 


kirche. Hacia el lado sur está la sacristía cubierta 
también por otra bóveda de crucería. 

En cada tramo, abiertas a las naves laterales y 
construidas entre contrafuertes, se sitúan las catorce 
capillas laterales. Cada una de ellas posee una cu- 
bierta y fábrica distinta, por ser éstas propiedad pri- 
vada y haberse construido a lo largo de quinientos 
años. 

La fachada. La fachada principal tiene un frontis- 
picio enmarcado en dos pilastras que actúan como 
estribos o contrafuertes que al avanzar hacia el frente 
reducen su anchura formando ángulos. Estas pilas- 
tras, robustas sin exageración, tienen en sus distintas 
caras subdivisiones con campos decorados. En el pri- 
mer cuerpo se localizan unas hornacinas que alber- 
gan las figuras de los evangelistas San Mateo, San 
Marcos, San Lucas y San Juan, cada una con peana y 
doselete. En el segundo cuerpo se hallan dos nichos, 
donde están San Pedro y San Pablo. 

En la cara frontal de los estribos hay dos paneles 
con la representación del escudo del emperador Carlos 
V de Alemania y 1 de España y en el centro el escudo 
completo. A ambos lados del escudo están unos arcos 
abocinados o cuernos de buey, decorados en su inte- 
rior con casetones tallados con motivos florales y 
otros objetos como cálices y candelabros, entre otros. 
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Este abocinamiento marca una jerarquía, en la que 
destacan las dos puertas principales de entrada. Por 
encima de estos arcos y atravesando de manera hori- 
zontal toda el área, está colocado el entablamento 
compuesto por el arquitrabe, friso y cornisa; suspendi- 
do sobre las pilastras en que se enmarca el frontis. El 
triángulo que remata la portada reemplaza al frontón. 

El friso está completamente tallado con figuras hu- 
manas (Cupido), puttis alados, zoomorfas, grutescos, 
formas florales y objetos como fuentes y flamero y 
entrelazados con ramas. En su centro tiene un meda- 
llón con rostro de mujer. La puerta principal también 
se le conocía como la Puerta del Perdón ya que por 
más de dos siglos estuvo allí una argolla, la cual con 
solo tocarla y agarrarse a ella se obtenía la protección 
de la iglesia, gracias al derecho de asilo de que goza- 
ba la Catedral. 

El portal sur que data de 1524, es el más antiguo 
de la Catedral. El acceso a esta puerta se hace a tra- 
vés de un soportal o especie de pórtico que la prece- 
de y que está cubierto por una bóveda soportada por 
dos arcos carpaneles. Junto al portal está la escalera 
de caracol de husillo, que lleva al coro alto y a las 
cubiertas. El portal norte data de 1527, está enmarca- 
do por un arco carpanel decorado en la parte superior 
con perlas isabelinas. Este arco descansa sobre parte 
de los enjarjes que componen la arquivolta confor- 


Fig.9 
Arcos abocinados o cuernos de buey (Prieto 2015) 
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Fachada principal de Catedral de Santo Domingo. 


mada por una serie de arcos ojivales concéntricos y 
enmarcados por una franja decorada con motivos ve- 
getales y están apoyados en señoriales basamentos. 
El tímpano de la puerta se forma entre el arco carpa- 
nel y la arquivolta en el que están ubicados tres ni- 
chos con doseletes en forma de veneras y ménsulas a 
modo de peanas, en dos de los cuales se representan 
cabezas de querubes. Entre la arquivolta y el arco co- 
nopial está tallada una jarra de azucenas. 

Sobre los muros norte y sur, así como en el ábside 
y la fachada principal hay una serie de ventanas con 
vitrales que le proporcionan luz al interior de la igle- 
sia. Entre los cinco paños del ochavado que confor- 
man el ábside hay siete ventanas, cinco en la parte 
superior de los muros y dos a un nivel más bajo. En 
los muros, dentro y fuera de la Catedral, hay una se- 
rie de marcas de cantería dejadas por los canteros 
que trabajaron en ella. Todas estas marcas poseen 
proporción áurea. 

La torre del campanario. Está ubicada del lado de 
la epístola hacia el suroeste de la iglesia y exenta del 
edificio. Nunca llegó a concluirse, quedando solo la 
base, donde luego, a finales del siglo XVII se cons- 
truyó un pequeño campanario de ladrillos donde se 
colocaron cinco campanas. 
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Fig.11 
Detalle de talla en la fachada principal de Catedral de Santo 
Domingo. 


Fig.12 
Detalle arranque de los nervios en la columna 
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Trazado y proporción de las bóvedas pétreas 
nervadas gallegas 


Manuel J. Freire-Tellado, Santiago B. Tarrío Carrodeguas, 
Escola Técnica Superior de Arquitectura. Universidade da Coruña 


ABSTRACT 


The text focuses on the study of the solutions of stone vaults ribbed on four supports that exist in Galicia once represented 
and identified major groups. After a brief overview of the major recognized groups, the layout characteristics of the vaults 
are analyzed, focusing on their proportions and tierceron tracing systems. 


RESUMEN 


El texto se centra en el estudio de las soluciones de bóvedas nervadas de piedra sobre cuatro apoyos que existen en Galicia, 
una vez representados e identificados los grupos principales. Después de una breve visión de conjunto de los principales 
grupos reconocidos, se analizan las características del trazado de las bóvedas, centrándose en sus proporciones y sistemas 


de trazado de terceletes. 
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GRUPOS DE BÓVEDAS PÉTREAS NERVADAS 
EXISTENTES EN GALICIA 


Los tipos de bóvedas pétreas nervadas sobre cuatro 
apoyos de Galicia se representan en la Figura 1 —am- 
pliación de la contenida en Freire y Tarrío (2015) con 
los casos [b”.1] [f”.2] [K.9]—. Sus grandes grupos 
son: 


L — Crucería Simple (sin terceletes) 
— A. Crucería con ligaduras 
— B. Crucería sin ligaduras 

Ml. Crucería con Terceletes 

Ml.a Con Terceletes Simples 

— C. Crucería con terceletes en una dirección 

— D. Crucería con terceletes en ambas direc- 
ciones y ligaduras, sin combados. 

e Con ligaduras y combados 

— E. Crucería con terceletes en ambas direc- 
ciones, ligaduras y combados anulares 
(cóncavos). 

— F. Crucería con terceletes en ambas direc- 
ciones, ligaduras y combados cuadrados 
(convexos o rectos). 

— G. Crucería con terceletes en ambas direc- 
ciones, ligaduras y combados lobulares 
(cuadrilóbulos). 

+ Sin ligaduras pero con combados 

— H. Crucería con terceletes en ambas direc- 
ciones, sin ligaduras y con combados cur- 
vos. 

— I. Crucería con terceletes no concurrentes, 
sin ligaduras y con combados curvos. 

— J. Crucería con terceletes en ambas direc- 
ciones, sin ligaduras y combados interiores 
rectos. 

Con Terceletes Dobles 

— L. Ojivos y dobles terceletes. (en una y dos 
direcciones) 

Crucería sin Ojivos 

— K. Terceletes sin ojivos, o con ojivos inte- 
rrumpidos. 


1.b 


TI 


La bóveda de ojivos simple (referencias [A] y [B]) 
fue una solución acertada, pero, desde el punto de 
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vista expresivo, sus posibilidades no son muy am- 
plias, limitándose a la combinación de los ojivos con 
los nervios de ligadura y nervios de tracería rectos, 
paralelos a las caras.' 

La revolución de este tipo de abovedamiento llegó 
con la denominada popularmente como «bóveda de 
cinco claves», [D], compuesta en su forma canónica 
por ojivos, terceletes y arcos de ligadura en ambas 
direcciones. Esta solución da lugar a la existencia de 
una clave de bóveda —o clave de primer nivel— en 
el cruce entre los ojivos y a cuatro claves «de segun- 
do nivel» en los encuentros de los terceletes con los 
arcos de ligadura —en lo que, desde un punto de vis- 
ta mecánico, se puede interpretar como un apeo de 
los arcos de ligadura en los terceletes—. Desde un 
enfoque léxico quizás fuese más correcto denominar 
esta solución como bóveda de cinco nodos, dado 
que, en ciertos casos, como en Dozó [D.1], algunas 
de estas «claves» no se aparejan como tales, sino 
como cruceros. Pese a ello, y dado lo extendido del 
uso del término anterior, se asume su empleo en un 
sentido amplio. Las bóvedas de cinco claves dibujan 
en planta una estrella de cuatro puntas, razón por lo 
que muchas veces se denominan bóvedas de estrella, 
si bien se prefiere reservar este término para aquellas 
que carezcan de una designación más precisa. 

La solución se demostró tremendamente versátil, 
construyéndose sobre plantas con proporciones muy 
variadas, con flechas normales y rebajadas, con di- 
versos tipos de arcos ojivos y de perímetro: un buen 
ejemplo de ello es el Claustro de los Obispos del 
Monasterio de Ribas do Sil —del que se incluye el 
ejemplo [D.3], cuya historia singular ha dado lugar a 
un mosaico de variantes, un mismo tipo de bóveda 
construida con luces muy distintas —hay bóvedas 
dispuestas de forma longitudinal y transversal a las 
pandas—, con apoyos a igual y a distinto nivel, con 
empleo de diferentes tipos de arcos ojivos (rebaja- 
dos, carpaneles y de medio punto) y de perímetro 
(hay perpiaños y formeros apuntados, triapuntados 
—lanceolados y apainelados—, tudor, rebajados y de 
medio punto —estas designaciones se emplean de 
acuerdo con las definiciones contenidas en García 
Meseguer (1965)— y con diversas combinaciones 
entre ellos, con claves lisas, labradas y perforadas. 


| Las referencias incluidas entre corchetes corresponden a las empleadas en la Figura 1. Para facilitar la lectura, su 


identificación se realiza en el Anejo adjunto al texto. 
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Figura 1. 
Bóvedas nervadas sobre cuatro apoyo existentes en Galicia 
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En Galicia la bóveda fue trazada con distintas po- 
siciones de tercelete, con una y cinco claves, con li- 
gaduras completas o parciales, con tracería con for- 
ma de círculo o rueda (crismón) [fila E], con forma 
cuadrangular —cuadrado y rombo, rectos y curvilí- 
neos, [fila F]—, y toda una panoplia de cuadrifolios, 
cuadrilóbulos y cruces, añadiendo nuevas claves y 
cruceros, sin y con decoración interior de círculos u 
otros cuadrilóbulos, pero siempre con entrega cono- 
pial contra el perímetro. Sin embargo no se encontra- 
ron ejemplos —ni siquiera con jarjas exteriores— de 
la bóveda con tracería formada por un doble anillo 
circular que propone Alonso de Vandelvira en su cé- 
lebre tratado de cantería (Vandelvira, ca. 1650), y 
que es analizada por Palacios y Martín (2009). 

La antigua capilla del Palacio de Fonseca, única 
referencia civil incluida, se presenta como [f”.3]. Se 
cubre con dos bóvedas [F.4], solución también em- 
pleada en el claustro de la Catedral de Santiago y 
perfectamente descrita por Palacios (2009, 128-131). 
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Las de Fonseca, que se atribuyen asimismo a Juan de 
Álava en las postrimerías de su vida, son algo mayo- 
res que las de la Catedral y, frente a la marcada hori- 
zontalidad de éstas, presentan una ligadura quebrada 
cuya máxima cota se alcanza sobre el arco toral. 

Este mismo trazado en planta se emplea en el 
Scriptorium del Monasterio de Oseira, pero en este 
caso las bóvedas cuentan con una flecha mucho me- 
nor, para lo que se recurre a arcos ojivos carpaneles y 
fajones tudor, mostrando la adaptabilidad de la solu- 
ción y demostrando una vez más la versatilidad de 
las bóvedas nervadas. Dicha versatilidad es recogida 
por numerosos autores, como Martín y Maira (2013; 
21-34), en cuyo texto se destaca el empleo de arcos 
ojivos de triple curvatura en la bóveda del sotocoro 
de la iglesia de este monasterio [H.4]. 

La traza [G.4], que corresponde a la bóveda Sacris- 
tía de la Catedral de Santiago de Compostela (Figura 
2), finalizada a mediados de 1527 (Castro 2002, p. 
281), coincide con la que aparece en la famosa ilustra- 


Figura 2. 
Bóveda de la Sacristía de la Catedral de Santiago de Compostela 
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ción del tratado de Simón García (García, 1681), atri- 
buida al manuscrito de Rodrigo Gil de Hontañón —ca. 
1550 (Huerta, 2013 p.108)—, quien, como es sabido, 
trabajó en el Claustro de la Catedral de Santiago. De 
este tipo es también la bóveda de la Capilla Mayor de 
la Iglesia de Santiago en Pontedeume, si bien en este 
caso las 17 claves están perforadas. 

La confianza de los constructores en los terceletes 
alcanza una cima notable cuando éstos sustituyen a 
los ojivos como base de las bóvedas: se distingue así 
un grupo de bóvedas nervadas carentes de ojivos o 
con ellos interrumpidos, [fila K], una suerte de nega- 
ción del ojivo. La ausencia de ojivos rasgo permite la 
construcción de bóvedas muy rebajadas, ya que eli- 
mina el elemento de mayor flecha del conjunto. Los 
dos subgrupos que se pueden diferenciar (bóvedas 
sin ojivos y bóvedas con ojivos interrumpidos) se 
presentan juntos debido a la similitud de su compor- 
tamiento mecánico y al pequeño número de bóvedas 
de este tipo que hay en Galicia. El primer subgrupo 
se concentra en los monasterios cistercienses de Lei- 


Figura 3. 
Bóveda de la antigua Sala Capitular del Monasterio de Oia 


217 


ro [K.1] a [K.3], Oia [K.4] y [K.8], y Oseira [K.5], 
mientras que los ejemplos de ojivos interrumpidos se 
sitúan en el Monasterio de Poio [K.6] y en una igle- 
sia de Puebla del Deán [K.7] y en la ex Colegiata de 
Cangas [K.9], si bien ésta muy reciente. Con la única 
excepción de la imponente bóveda de la Antigua Sala 
Capitular del Monasterio de Oia [K.8] (Figura 3), se 
trata de bóvedas de reducida dimensión, sin la gran- 
diosidad de las existentes en el resto del estado espa- 
ñol, en las que la plementería entre terceletes se dis- 
pone perpendicularmente al ojivo eliminado. 


PROPORCIONES DE LAS BÓVEDAS REVISADAS 


La observación de la Figura 1 anterior pone de mani- 
fiesto que la mayoría de las bóvedas representadas 
son cuadradas o tienden al cuadrado. Se ha conside- 
rado pertinente dar un paso más y, dando por sentada 
la importancia de las relaciones de proporcionalidad, 
analizar el empleo de estas relaciones. 
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En primer lugar se diferencia entre bóvedas cua- 
dradas y rectangulares, encontrándose que 39/70 son 
cuadradas o aproximadamente cuadradas (en algunos 
casos la bóveda tiene aproximadamente un pie me- 
nos en una dirección que en la otra) y que 31/70 rec- 
tangulares. Las relaciones encontradas se indican en 
la tabla adjunta. 

Como ya se ha indicado, las expresiones entre cor- 
chetes son las referencias asignadas en el texto, 
mientras que el número entre paréntesis es la propor- 
ción obtenida. Para el caso de bóvedas no perfecta- 
mente escuadradas se ha tomado como proporción la 
relación entre los ejes. 

A la hora de proponer relaciones dimensionales, se 
ha seguido como patrón la serie de proporciones de- 
finida por los números enteros consecutivos como 
propone Palacios (2009, 86). Como en esta serie la 
transición entre 3:2 y 2:1 resulta muy brusca, se han 
añadido otras relaciones entre números enteros de 
una sola cifra pero ahora no consecutivos, ligadas al 
diagón (5:7:10) y al aurón, concretado en la serie de 
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Fibonacci (1:2:3:5:8:13:21...), además de incluir sus 
referencias respectivas, raíz de dos y el número de 
oro, Q. (Tarrío 2012). 

La clasificación se realiza con un criterio flexible, 
resultando la mayor frecuencia para las bóvedas de 
proporciones 3:2 y 4:3, seguida de las de 9:8 y 8:5. 

Es llamativo el caso de la antesacristía de la Cate- 
dral de Santiago y de la estancia situada sobre ella. 
Ambos cuartos tienen dimensiones prácticamente 
coincidentes, con una proporción aproximadamente 
raíz de dos, y se cubren con el mismo tipo de bóveda 
pero empleando una única bóveda (del estilo de las 
del Claustro del Convento de San Esteban de Sala- 
manca) en la planta alta, mientras que en la antesa- 
cristía la repetición de la bóveda genera una solución 
que es lo más próximo en Galicia a las bóvedas de 
abanico inglesas.? La dimensiones de las bóvedas se 
duplican manteniendo la proporción, de forma simi- 
lar a como ocurre en los formatos del papel de la se- 
rie DINA (A3= A4+A4) 


Tabla 1. Proporciones de las plantas de bóvedas nervadas gallegas 


Proporción 

2,00 (2:1 Dupla) 

1.8 (9:5) 

1,75 (7:4) 

1,67 (5:3) 

1,618 (6) 

1,6 (8:5) 

1,50 (3:2 Sexquiáltera) 
1,414 (Raiz de 2) 

1,40 (7:5) 

1,33 (4:3 Sexquitercia) 
1,25 (5:4 Sexquicuarta) 
1,20 (6:5 ) 

1,16 (7:6) 

1,14 (8:7) 

1,125 (9:8) 


AAA AA 


[D.3] (1,37) 


[C.1] (1,56) - [H.5] (1,57) - [K.5] (1,607) - [L.6] (1,57) 
[E.2] (1,30) - [F.6] (1,35) - [G.7] (1,36) - [K.8] (1,30) - [L.4] (1,36) 


[A.2] (1,46) - [F.2] (1,51) - [H.6] (1,50) - [H.8] (1,46) - [L.3] (1,50) 


[f.1] [P2] (1,42) 
[1.2] (1,25) - [L.2] (1,24) 


2 Castro (2002, 279 y ss) fecha la realización de las bóvedas de Santiago hacia 1534 —señala que la superior estaría 
hecha antes y que la inferior no lo estaría hasta después de 1536— Y señala que Martín de Santiago, colaborador de Juan de 
Álava, 1533 se hace cargo de la obra San Esteban de Salamanca de 1533, lo que implicaría su filiación con las de Santiago. 
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EL TRAZADO DE LOS TERCELETES: 


Una forma de situar los terceletes es trazarlos en 
planta según la bisectriz del arco que definen el ojivo 
y el lado correspondiente, de acuerdo con la regla 
gráfica recogida, por ejemplo, en el Libro de Arqui- 
tectura de Hernán Ruiz —«trazada la circunferencia 
circunscrita, la posición del tercelete se obtiene 
uniendo el vértice de arranque con el punto de inter- 
sección de la circunferencia y el eje de la bóveda que 
es perpendicular al lado de partida»— (Ruiz, 1558), 
aplicada actualmente por Rabasa (2005: pp. 909- 
910). Las bóvedas de mayor tamaño de las estudia- 
das, correspondientes a autores de mayor renombre” 
—Sacristía de la Catedral de Santiago [G.4], Panteón 
Real y Capilla de las Reliquias de ésta [G.6], Capilla 
Mayor de la Iglesia de San Vicente del Pino [1.3],* 
Capilla Mayor de Santa Mariña de Dozó [D.1]...—, 
suelen seguir esta regla, cuya comprobación es muy 
sencilla aplicando el criterio gráfico expuesto más 
arriba: basta trazar la circunferencia circunscrita a la 
planta de la bóveda y obtener el punto de intersec- 
ción del par de terceletes correspondiente a un mis- 
mo lado: si la intersección cae sobre la circunferen- 
cia anterior, queda comprobado el empleo de la regla 
citada (Figura 4).* 

Sin embargo, no todos los casos responden a esta 
regla. También se han encontrado otras bóvedas en 
las que la intersección de los terceletes se produce en 
la mitad del lado opuesto, lo que significa que los 
terceletes se colocan según las diagonales de las res- 
pectivas semibóvedas, o, dicho de otro modo, que las 
claves de los terceletes se disponen en los puntos me- 
dios de los correspondientes semiejes. Así ocurre, 
por ejemplo, en las bóvedas de la nave de Santa Ma- 
ría la Mayor [G.1], en la bóveda del crucero de San 
Esteban de Ribas do Sil, [G.3] o en las bóvedas cons- 
truidas en los rincones del claustro del Monasterio de 
Poio [K.6], bóvedas todas ellas sensiblemente cua- 
dradas—. También la posición del único tercelete de 
las bóvedas de la nave mayor de Ribas do Sil [C.1] 


3 Juan de Álava, Rodrigo Gil de Hontañón... 
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—de proporción aproximada 8:5— responde a esta 
regla. Es revelador el caso de la bóveda del crucero 
de la Catedral de Tui [1.1]: si bien los terceletes se 
trazan al punto medio del semieje, el nervio combado 
anular que fija la posición de las claves desdobladas 
se obtiene por tangencia a la línea bisectriz. 

Los criterios de trazado de terceletes anteriores 
(bisectriz y punto medio del semieje) fueron vestidos 
con explicaciones simbólicas que son fácilmente ac- 
cesibles pero que resultan ajenas al contenido de es- 
tas líneas. Desde el punto de vista geométrico las in- 
tersecciones de las prolongaciones de los terceletes 
se producen sobre el lado opuesto o sobre la circun- 
ferencia circunscrita. Pero además existen otras si- 
tuaciones en las que los terceletes se cortan en puntos 
que claramente no coinciden con los anteriores. 

Se incluye el adverbio «claramente» para advertir 
que no se trata de situaciones derivadas de problemas 
de levantamiento. Estos son inevitables, dado que 
ciertas bóvedas se construyen sobre espacios ligera- 
mente descuadrados y otras se encuentran visiblemen- 
te deformadas, algunas muy probablemente desde su 
construcción (Fonseca, Vilavella...), circunstancias 
que obligan a cierta tolerancia sobre el punto de inter- 
sección obtenido en determinados casos. 

A la hora de estudiar las reglas de trazado existe 
cierta ambigiiedad sobre qué elementos se conside- 
ran parte de la bóveda, especialmente en las solucio- 
nes de perímetro (problemas derivados del moldea- 
do), sobre todo en aquellos casos que cuentan con 
soluciones diferentes en ambos lados del eje de la 
bóveda. 

Se quiere aclarar que si se siguen los trazados que 
se indican a continuación se pueden obtener con mu- 
cha aproximación la posición de los terceletes obte- 
nida en los levantamientos, pero no se pretende con- 
cluir que las bóvedas hayan sido trazadas según las 
reglas que se detallan. 

Pernas Alonso (2011), tras un detenido análisis, 
llega a la conclusión que en la bóveda del cañón de 
la Escalera de Honor del Monasterio de San Esteban 


4 La traza de la bóveda coincide con la que dibuja Francisco de Luna para la tasación de las bóvedas de la iglesia de 
Priego, Cuenca en 1543 (Huerta 2013, 124). En uno de los contrafuertes de la iglesia de Monforte figura una inscripción 


que fija el inicio en 1539 


5 La Figura está organizada siguiendo aproximadamente el orden de cita de las bóvedas en este epígrafe. Las bóvedas 
están dibujadas asignando una dimensión constante al lado mayor y considerando que el tránsito bajo ellas se produce en 


sentido vertical 
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Figura 4. 
Formas de trazado de los terceletes 
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de Ribas do Sil [E.4] —bóveda sobre una planta cua- 
drada— los terceletes se dispusieron de acuerdo con 
la bisectriz, mientras que en las bóvedas del cañón de 
la escalera entre claustros de San Clodio de Leiro, 
Ourense [J.4] —bóveda de proporción 5:6—, la posi- 
ción de los terceletes deriva de una trama. 

Del gráfico que dibuja se desprende que la las cla- 
ves de terceletes definen un rectángulo homotético 
con el perímetro de la bóveda. La posición de este 
rectángulo queda fijada por el punto de intersección 
del ojivo con la diagonal de la semibóveda definida 
por el eje menor y el semilado mayor. Girando este 
punto sobre el eje menor se obtiene la posición de la 
clave correspondiente y el rectángulo queda determi- 
nado. 

Un desarrollo análogo explica la posición de los 
terceletes en algunas plantas sensiblemente cuadra- 
das, como las bóvedas de las pandas N, S y O del 
Claustro del Monasterio de Poio, Pontevedra [D.5], 
de la Capilla de San Cayetano de N* Sra. del Cami- 
no, Betanzos, A Coruña [E.3], del brazo sur del tran- 
septo de la Iglesia del Monasterio de Santa María de 
Melón, Pontevedra [F.1] y Presbiterio de la iglesia de 
Guimarei, Lugo [J.3]. Aquí el trazado se comienza 
como en el caso anterior, obteniendo el punto de in- 
tersección de la diagonal de la semibóveda con el oji- 
vo. Ese punto determina el radio de una circunferen- 
cia que es la tangente interior a todos los terceletes, 
es decir, los terceletes se obtienen trazando las tan- 
gentes a la circunferencia anterior desde los cuatro 
vértices de la bóveda. 

En otro grupo de bóvedas las prolongaciones de 
los terceletes se cortan claramente fuera de la traza 
de la circunferencia que circunscribe la bóveda, he- 
cho que obliga a buscar otros procedimientos de tra- 
zado. 

En bóvedas de lados aproximadamente iguales — 
proporción 1:1— la situación anterior se ha podido 
explicar en algún caso mediante el empleo de una 
trama —Ccuya separación es un tercio del semieje en 
el caso de la Portería del Monasterio de Monfero 
[J.1] - pero no en todos: en la bóveda de la estancia 
entre claustros del Monasterio de Montederramo, 
[J.5] el punto de intersección entre terceletes se 
aproxima bien abatiendo la diagonal de la bóveda so- 
bre el eje de ésta. 

En aquellas bóvedas de lados iguales —planta 
cuadrada— la lógica impone emplear la misma técni- 
ca de trazado de terceletes en ambas direcciones. 


También se aplica este criterio en algunas bóvedas de 
planta rectangular: tanto la Bóveda del Zaguán de 
Fonseca, de proporción aproximada 9:8 según Pala- 
cios (2009, 220), como las bóvedas de la nave de la 
Iglesia de San Vicente de Monforte de Lemos [G.7], 
de proporción 4:3, disponen sus terceletes según las 
bisectrices —en esta última las diagonales de las 'se- 
mibóvedas definen la posición de las claves secunda- 
rias sobre los ojivos—. 

Sin embargo, existen bóvedas en las que se em- 
plean técnicas de trazado de terceletes diferentes se- 
gún la dirección, hecho que es más frecuente cuanto 
más alargada sea la bóveda. En los casos [1.2], Re- 
fectorio del Monasterio de Oseira,—proporción 
5:4— y [H.4], sotocoro de la iglesia de este mismo 
monasterio —proporción 7:4—, los terceletes largos 
se trazan según la bisectriz, mientras que los cortos 
se disponen por división en tercios del semieje ma- 
yor (1/6 del lado mayor), criterio que ya se ha visto 
aplicado a bóvedas cuadradas. Algo similar se produ- 
ce en la bóveda del tramo central de la Sacristía de la 
Catedral de Mondoñedo, [F.5], de proporción tam- 
bién 3:2, en la que los terceletes largos se trazan se- 
gún la bisectriz y las claves que fijan la posición de 
los cortos se colocan ahora al quinto del eje mayor. 

Hay casos en los que las claves de los terceletes si- 
tuadas sobre el eje mayor están separadas el ancho de 
la bóveda: así ocurre en [K.5], nave colateral de la 
Iglesia del Monasterio de Oseira —de proporción 
8:5—, en la que el trazado de terceletes se completa 
trazando el tercelete largo al medio del semieje me- 
nor, y en [H.6], Bóveda del primer tramo del presbi- 
terio de la Iglesia de N* Sra. del Camino, Betanzos, 
—de proporción 3:2—, cuyo trazado se completa 
con terceletes largos dispuestos según la bisectriz. 

Algo similar se tiene en el Tesoro de la Catedral de 
Santiago, [E.2], en el que el trazado se basa en la di- 
visión en tercios del semieje mayor y circunferencia 
de radio la intersección de la bisectriz con la ojiva y 
en la Catedral de Ourense [G.8], basado en la bisec- 
triz semibóveda del lado mayor y abatimiento del 
lado menor sobre el eje mayor. 

No son estas las únicas soluciones encontradas, lo 
que descarta la existencia de una regla universalmen- 
te aceptada y sugiere el empleo de reglas poco asen- 
tadas. 

Dentro del grupo de bóvedas sobre planta rectan- 
gular, existe un conjunto poco numeroso que resuel- 
ve la bóveda empleando dobles pares de terceletes 
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para la dirección mayor y uno solo para la menor. 
Para facilitar la exposición, en lo que sigue se llama- 
rá terceletes largos a los de mayor longitud, que tie- 
nen su clave sobre el eje menor, mientras que aque- 
llos cuya clave se posiciona sobre el eje mayor se 
designarán como terceletes exteriores y terceletes in- 
teriores en función de su posición con respecto al 
centro de la bóveda. 

La mayoría de los casos parte de fijar la posición 
del tercelete largo, ya sea mediante la regla de la bi- 
sectriz ([L.3], [L.4] o del punto medio del semieje 
([L.1], [L.2] y [L.7)). Fijada así la posición de la cla- 
ve de los terceletes largos, las posiciones de las cla- 
ves de los terceletes transversales derivan de ésta, 
pero de una forma que varía con la proporción de la 
bóveda. 

En el presbiterio de la Iglesia de Puebla del Cara- 
miñal, [L.2] —proporción 5:4— y en el sotocoro de 
la Iglesia de San Vicente del Pino, Monforte de Le- 
mos, [L.4] —proporción 4:3—, la clave de los terce- 
letes interiores está a la misma distancia de la clave 
de bóveda que la clave de los terceletes largos fijada 
inicialmente —se encuentran todas sobre una circun- 
ferencia de centro la clave de bóveda—. Las claves 
exteriores se posicionan en el medio del tramo exte- 
rior de la bóveda en el primer caso, [L.2], y definien- 
do una distancia igual al ancho de la bóveda en el se- 
gundo, [L.4]. 

En la bóveda central del Pórtico del Paraíso de la 
Catedral de Ourense [L.7] —proporción 2:1—, las 
claves de los terceletes interiores están separadas una 
distancia igual al ancho de la bóveda, mientras que 
las claves de los exteriores se sitúan en el medio del 
tramo exterior de la bóveda. 

En la Capilla Mayor de San Pedro de Melide, 
[L.3] —proporción 3:2—, y en el Pórtico Norte de la 
Catedral de Lugo, [L.6] —proporción 8:5—, una vez 
definida la zona central que tiene todas las claves a la 
misma distancia, la posición de las claves exteriores 
se obtiene como bisectriz del ángulo definido por el 
tercelete exterior y el lado menor de la bóveda. En la 
segunda, [L.6], el radio de la circunferencia que fija 
la posición de las claves de la zona central queda de- 
finido por la intersección de la diagonal de la semi- 
bóveda con el ojivo. 


6 Los datos están tomados de Taín (2002, pp. vv) 
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En las naves colaterales de la iglesia de Santa Ma- 
ría la Mayor, Pontevedra, [L.1], la posición de los 
terceletes largos queda definida por la diagonal de la 
semibóveda mientras las claves de los terceletes 
transversales se fijan en relación al ojivo: intersec- 
ción de éste con las semidiagonal y con las líneas 
que definen un cuadrado central. 

En la bóveda de la Antigua Sacristía de Oia [K.8] 
los terceletes se sitúan por un sistema en cascada: los 
interiores se disponen de acuerdo con el criterio de 
Hernán Ruiz; los exteriores se colocan en la bisectriz 
del ángulo formado por el tercelete interior y el borde 
de la bóveda, mientras que los terceletes transversales 
se obtienen uniendo las claves de los terceletes exte- 
riores con los extremos del lado opuesto de la bóveda. 

Obviamente son pocos los casos analizados como 
para sacar más conclusiones que la semejanza de los 
procedimientos de trazado —+todos tienen «un 
aire»—, así como que el trazado viene condicionado 
por la definición de una parte central de la bóveda. 


TRAZADO DE TERCELETES EN BÓVEDAS NO 
CONSTRUIDAS 


En el archivo de la Catedral de Santiago se conser- 
van las plantas de tres bóvedas de crucería con terce- 
letes no construidas, realizadas respectivamente en 
1564 por D. Pedro Fernández, Maestro Mayor de la 
Catedral de Santiago (MMCS), en 1576 por un autor 
anónimo, y en 1589 por D. Gaspar de Arce, MMCS 
también. * Se trata de tres plantas esquemáticas, en 
las que se representan los nervios —un par de líneas, 
poco más que el eje—, claves y jarjas, confirmando 
lo expuesto por Rabasa en varias ocasiones (Rabasa, 
2007, 89; Rabasa 2013, 7). 

El análisis gráfico realizado ha constatado que en 
los tres casos el trazado de los terceletes se realiza 
según la bisectriz del ángulo definido por el ojivo y 
el lado correspondiente. Además el primero de los 
casos citados se proyecta con una tracería de nervios 
rectos muy similar a la bóveda rebajada del sotocoro 
del monasterio de San Benito el Real, estudiada por 
Martín y Maira (2013,:24-25), y cuyo trazado deriva 
de las diagonales de las semibóvedas. 


Trazado y proporción de las bóvedas pétreas nervadas gallegas 


Rondelet” plantea una solución para la construcción 
de una bóveda con terceletes interrumpidos —«claves 
desdobladas»— con combados rectos. En esta bóveda, 
cuya la traza se parece a las construidas por Juan Guas 
en el Convento de Santo Tomás de Ávila, referida por 
Palacios (2009, 114), los terceletes se disponen según 
las bisectrices, empleándose las semidiagonales para 
posicionar las claves desdobladas y las ligaduras. A te- 
nor de lo expuesto, y pese al parecido aparente, no fue 
éste el sistema seguido en [L.3] 


CONCLUSIONES. 


— Con la introducción del tercelete, la bóveda ner- 
vada sobre cuatro apoyos se convierte en una so- 
lución tremendamente versátil que llega incluso a 
eliminar el ojivo que está en el origen de su naci- 
miento. 

— El grupo más numeroso de las bóvedas estudia- 
das tiende a la proporción cuadrada. Dentro de 
las rectangulares las proporciones más empleadas 
son las 4:3 y 3:2, seguidas de la 9:8 y 8:5 

— Un caso singular es la solución de las bóvedas de 
la antesacristía de la Catedral de Santiago y del 
espacio sobre ella. Con una proporción e raíz de 
2, la planta inferior se cubre con dos bóvedas 
transversales iguales y la superior con una única 
bóveda longitudinal del mismo tipo que las ante- 
riores. 

— El trazado de los terceletes no responde a una re- 
gla única: si bien la regla de la bisectriz es de uso 
muy extendido, resulta de empleo muy común el 
trazado basado en el punto medio del semieje. 
Cuanto más alargada es la bóveda más propen- 
sión existe al empleo de reglas diferentes para el 
trazado de los terceletes de las dos direcciones de 
la bóveda. 

— Las variaciones de posición de los terceletes de- 
muestran que su situación no resulta crítica para 
la estabilidad del sistema de nervaduras. 


ANEJO: EXTRACTO DE LAS BÓVEDAS RELACIONADAS 


En este apartado se identifican las bóvedas represen- 
tadas en la Figura 1. 
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A. Bóveda de crucería simple 


A.1 Pórtico acceso de la Catedral de Tui, Pontevedra 

A.2 Bóveda del primer tramo del Presbiterio de la 
Iglesia del Convento de la Merced en Sarria, 
Lugo 


a”. Bóvedas de crucería con ligaduras en am- 
bas direcciones 

a”.1 Capilla del Pilar de la Catedral de Lugo 

a”.2 Capilla del Santísimo de la Catedral de Tui 
(con «combados rectos») 


B. Bóvedas de crucería sin ligaduras pero con com- 
bados 


B.1 Capilla Mayor de Santa Columba de Rianxo, A 
Coruña 

B.2 Catedral de Santiago: Bóveda del acceso al Teso- 
ro y Panteón Real 

B.3 Santa María das Areas, Finisterre, A Coruña: Bó- 
veda de la Capilla de la Purísima (fundada en 
1496) 


b”.1 Sacristía de la ex-Colegiata de Cangas del 
Morrazo, Pontevedra. 


C. Bóvedas de crucería con terceletes en una direc- 

ción 

C.1 Monasterio de San Estevo de Ribas do Sil, Ou- 
rense: Nave de la Iglesia 

C.2 Panda Este del claustro del Monasterio de Poio, 
Pontevedra 

C.3 Bóveda menor del Tesoro de la Catedral de San- 
tiago 


D. Bóvedas de crucería con terceletes en ambas di- 
recciones y ligaduras 


D.1 Capilla Mayor de Santa Mariña Dozó en Camba- 
dos, Pontevedra 

D.2 San Miguel dos Agros, Santiago de Compostela 

D.3 Claustro de los Obispos del Monasterio de Ribas 
do Sil, Ourense —panda O, bóveda mayor— 

D.4 Claustro del Monasterio de Celanova, Ourense 
—pandas N, S y O— 

D.5 Claustro del Monasterio de Poio, Pontevedra — 
pandas N, S y O— 


E. Bóvedas de crucería con terceletes en 2 direccio- 
nes, ligaduras y combados aprox. circulares 


7 Rondelet ([1829] 1895, Libro II” IV? Sección, Capítulo 5 - Plancha XLIT) 


224 


E.1 Capilla de la Purísima de Santa María la Mayor 
de Pontevedra 

E.2 Tesoro de la Catedral de Santiago 

E.3 Capilla de San Cayetano de N* Sra. del Camino, 
Betanzos, A Coruña 

E.4 Cañón de la Escalera de Honor del Monasterio 
de San Esteban de Ribas do Sil, Ourense 


e”.1. Bóveda Lateral (lado del Evangelio) del 
Pórtico del Paraíso de la Catedral de Ourense 
e”.2 Bóveda de la Sacristía de la Iglesia de Xun- 
queira de Ambía, Ourense 

e”.3 Capilla de la Trinidad, Iglesia de Santa Ma- 
ría la Mayor en Pontevedra 


F. Bóvedas de crucería con terceletes en ambas di- 
recciones, ligaduras y combados formando un cua- 
drilátero entre claves de terceletes 


F.1 Bóveda del brazo sur del transepto de la Iglesia 
del Monasterio de Santa María de Melón, Ponte- 
vedra 

F.2 Capilla de San Antón N* Sra. del Camino, Betan- 
zOS 

F.3 Capilla del Pilar de Santa María la Mayor de 
Pontevedra 

F.4 Sala —antigua capilla— del Palacio de Fonseca 

F.S Sacristía de la Catedral de Mondoñedo, Lugo — 
tramo central — 

F.6 Capilla lateral de la Iglesia de San Vicente del 
Pino, Monforte de Lemos, Lugo 


f”.1 Antesacristía de la Catedral de Santiago 

f”.2 Sala sobre la antesacristía de la Catedral de 
Santiago 

f”.3 Sala —antigua capilla— del Palacio de 
Fonseca —ambas bóvedas—. 


G. Bóvedas de crucería con terceletes en ambas di- 
recciones, ligaduras interiores entre claves y tracería 
en forma de cuadrilóbulos. 


G.1 Nave —crucero— de la Iglesia de Santa María 
la Mayor en Pontevedra 

G.2 Bóveda del crucero de la Iglesia del Monasterio 
de Santa María de Melón, Pontevedra 

G.3 Bóveda del crucero de Esteban de Ribas do Sil, 
Ourense 

GA Sacristía de la Catedral de Santiago de Compos- 
tela 

G.5 Capilla Mayor de la Iglesia de San Francisco de 
Noia, A Coruña 
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G.6 Capilla de las Reliquias —Panteón Real de la 
Catedral de Santiago de Compostela 

G.7 Nave de la Iglesia de San Vicente del Pino, Mon- 
forte de Lemos, Lugo 

G.8 Bóveda Lateral (lado de la Epístola) del Pórtico 
del Paraíso de la Catedral de Ourense 


H. Bóvedas de crucería con terceletes en ambas di- 
recciones, sin ligaduras pero con combados curvos 
uniendo claves de terceletes. 


H.1 Nave colateral de la Iglesia del Monasterio de 
San Clodio de Leiro, Ourense 

H.2 Nave central de la iglesia anterior. 

H.3. Capilla lateral de San Francisco de Noia, A Co- 
ruña 

H.4 Coro Alto de la iglesia del Monasterio de Santa 
María de Oseira, Ourense 

H.5 Refectorio del Monasterio de Oia 

H.6 Bóveda del primer tramo del presbiterio de la 
Iglesia de N* Sra del Camino, Betanzos, A Coru- 
ña 

H.7 Claustro Reglar del Monasterio de Monfero, A 
Coruña 

H.8 Bóveda del Sotocoro de la Iglesia del Monaste- 
rio de Oia 

H.9 Cañón de la Escalera Parador de Baiona, Ponte- 
vedra —antigua Capilla Mayor de la iglesia del 
monasterio de San Francisco— 


L Bóvedas de crucería con terceletes no concurrentes 
entre sí en una clave, sin ligaduras pero con comba- 
dos (clave de terceletes desdoblada en dos subclaves 
tercelete-combados) 


1.1. Crucero de la Catedral de Tui, Pontevedra 

1.2 Refectorio del Monasterio de Santa María de 
Oseira, Ourense 

1.3 Presbiterio de la Iglesia de San Vicente del Pino, 
Monforte de Lemos, Lugo 


1.1. Capilla de San Miguel, Santa María la Ma- 
yor, Pontevedra 
1.2. Idem a escala doble debido a su tamaño. 


J. Bóvedas de crucería con terceletes en ambas direc- 
ciones, sin ligaduras pero con combados rectos 
uniendo claves de terceletes. 


J.1. Portería del Monasterio de Monfero, A Coruña 
J.2 Claustro de las Procesiones del Monasterio de 
Montederramo, Ourense 
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J.3 Presbiterio de la iglesia de Guimarei, Lugo 

J.4 Cañón de la escalera entre claustros de S. Clodio 
de Leiro, Ourense 

J.5 Estancia entre claustros del Monasterio de Mon- 
tederramo, Ourense 


K. Bóvedas de terceletes sin ojivos —tipo alemán— 
o con ellos interrumpidos. 


K.1. Rincón del Claustro de la Portería del Monaste- 
rio de San Clodio de Leiro 

K.2 Claustro de la Portería del Monasterio de San 
Clodio de Leiro 

K.3 Sala de paso del Monasterio de San Clodio de 
Leiro 

K.4 Claustro Reglar del Monasterio de Oia 

K.5 Nave colateral de la Iglesia del Monasterio de de 
Santa María Oseira, Ourense 

K.6 Rincón del Claustro las Procesiones del Monas- 
terio de Poio 

K.7 Capilla de Alba de la Iglesia de Santiago de Pue- 
bla del Deán, A Coruña 

K.8 Antigua Sala Capitular del Monasterio de Oia, 
Pontevedra 

K.9 Crucero de la ex-Colegiata de Cangas do Morra- 
zo, Pontevedra. 


L. Bóvedas con oijvos y dobles terceletes. 


L.1 Naves colaterales de la iglesia de Santa María la 
Mayor, Pontevedra 

L.2 Presbiterio de la Iglesia de Puebla del Caramiñal, 
A Coruña 

L.3 Capilla Mayor de San Pedro de Melide —iglesia 
del antiguo Convento de Franciscanos Terciarios 
Sancti Spiritus, A Coruña 

L.4 Sotocoro de la Iglesia de San Vicente del Pino, 
Monforte de Lemos, Lugo 

L.5 Capilla de San Juan Bautista de la Catedral de 
Ourense 

L.6 Pórtico Norte de la Catedral de Lugo 

L.7 Bóveda Central del Pórtico del Paraíso de la Ca- 
tedral de Ourense 


M. Bóvedas de 8 apoyos. 


M.1 Bóveda de la linterna del Hospital Real de San- 
tiago de Compostela —hoy Hostal de los Reyes 
Católicos— 

M.2 Bóveda de la Escalera de los Obispos del Mo- 
nasterio de de Santa María Oseira, Ourense 

M.3 Bóveda del cimborrio de la Catedral de Ourense 
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M.4 Bóveda del crucero de la Catedral de Santiago 
de Compostela. 

M.5 Bóveda del cimborrio del Santuario de Nuestra 
Señora de los Milagros en Baños de Molgas, 
Ourense 
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caso de la capilla de la Flagelación de la Casa de Pilatos 
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ABSTRACT 


The oratory of the Casa de Pilatos is closely related to those present in other Sevillian palaces of similar chronology, such 
as the palace of the Dueñas or the one known as the oratorio of the Catholic Monarchs in the Reales Alcázares. In all of 
them, we find surbased ribbed vaults with tiercerons of stylized nerves with a striking vegetal decoration, which coexist 
with Islamic decorative motifs or tiled walls. The geometrical analysis of the vault of the oratory and the study of its layout 
allow to establish relations with both the other examples mentioned, and with the vault of the chapel of Nuestra Señora de 
la Antigua of the cathedral of Seville, whose trace is attributed to Simón de Colonia. With this it shares both the crossing of 
the ribs in the zones close to the springing as some procedures followed in its final execution. 


RESUMEN 


El oratorio de la Casa de Pilatos está estrechamente relacionado con aquéllos presentes en otros palacios sevillanos de cro- 
nología similar, como el del palacio de las Dueñas o el conocido como oratorio de los Reyes Católicos en los Reales Alcá- 
zares. En todos ellos encontramos bóvedas de crucería rebajadas con terceletes de nervios estilizados con una decoración 
vegetal sorprendente, que coexisten con motivos decorativos islámicos o paredes de azulejos. El análisis geométrico de la 
bóveda del oratorio y el estudio de su trazado permiten establecer relaciones con los otros dos ejemplos mencionados y con 
la bóveda de la capilla de Nuestra Señora de la Antigua en la catedral de Sevilla, cuya traza se atribuye a Simón de Colonia. 
Con ella comparte tanto el cruce de los nervios en los enjarjes como algunos procedimientos seguidos en su ejecución final. 
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INTRODUCCIÓN 


El pequeño oratorio de la Flagelación en la Casa de 
Pilatos de Sevilla se cubre con dos tramos de bóveda 
rebajada de crucería. La inclusión de este espacio en 
el proyecto inicial del palacio y su culminación en 
1501 pone de manifiesto el gusto por soluciones tar- 
dogóticas en la construcción civil sevillana, exten- 
diéndose a estancias semejantes como la capilla del 
palacio de Dueñas o de la Reina Isabel en el Alcázar, 
datados en la primera década de siglo (figura 1). En 
el caso que nos ocupa, el uso de nervios entrecruza- 
dos vincula la sala con diseños de Simón de Colonia, 
con el que pudieron entrar en contacto los propieta- 
rios —matrimonio Enríquez de Ribera— por vía fa- 
miliar, aprovechando su estancia como maestro ma- 
yor de la catedral entre 1496 y 1498. En este sentido 
el oratorio presenta similitudes con la capilla de la 
Antigua, diseñada por Colonia en la catedral hispa- 
lense para Diego Hurtado de Mendoza en cuanto a 
sistema abovedado, proporción y detalles ornamenta- 
les. Como en aquella, el diseño se adaptó a una su- 
perficie ganada al edificio original, condicionado por 
las estructuras previas y entorno urbano (figura 2). 
En este caso se ejecutó con materiales propios de la 
edilicia local: ladrillo, tapial y yeso. 

El 28 de febrero de 1482 las tropas cristianas de 
los Reyes Fernando e Isabel tomaron Alhama, prime- 
ra plaza para la conquista de Granada. Al frente del 
contingente estaban el Asistente sevillano Diego de 
Merlo y tres jefes militares: Enrique Pérez de Guz- 
mán, Duque de Medina Sidonia; Rodrigo Ponce de 
León, Marqués de Cádiz; y Pedro Enríquez de Qui- 
ñones, IV Adelantado Mayor de Andalucía. Hasta la 
fecha habían compartido momentos de incertidumbre 
y rivalidad, Guzmanes y Ponces por su enfrenta- 
miento como señores de Sevilla; Asistente y Adelan- 
tado como mediadores en ese desencuentro y garan- 
tes del poder real. La participación de todos en el 
primer estadio de la Reconquista cambió sus vidas y 
consideración, punto en el que llama la atención la 
figura de Pedro Enríquez. 

Fallecido en Antequera en febrero de 1492, duran- 
te los diez últimos años de su vida realizó acciones 
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Figura 1. 
Situación en la ciudad de Sevilla: A) Palacio de Dueñas; B) 
Casa de Pilatos y C) Reales Alcázares. 


para legitimar su memoria y hacienda.' De su matri- 
monio con Catalina de Ribera en 1474 germinará una 
rama propia entre sus familias: los Enríquez de Ribe- 
ra, asentados en la capital hispalense donde puede se- 
guirse el rastro de sus personalidades. Juntos vivie- 
ron el último cuarto del siglo XV en un ambiente 
excepcional: don Pedro, descendiente de los Almi- 
rantes de Castilla, era tío del Rey Fernando a quien 
acompañó hasta la rendición de Granada obteniendo 
su total confianza. Doña Catalina, condesa de los 
Molares, sucedía de la rama Ribera por herencia pa- 
terna y por la materna del principal linaje Mendoza, 


| En su sepulcro del monasterio de la Cartuja de Sevilla puede leerse: «falleció...viniendo de tomar la cibdad de Gra- 
nada aviendose hallado en la conquista de todo el dicho reino desde que tomó a Alhama que fue el comienzo della.». La 
pieza fue instalada en la década de 1520 por su primogénito Fadrique Enríquez. 
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Se le supone además el gusto refinado de su familia, 
involucrados en las principales empresas arquitectó- 
nicas del momento, como las capillas catedralicias 
del Condestable en Burgos o la Antigua en Sevilla, 
pasando por castillos y palacios urbanos. Al margen 
de los beneficios heredados y los botines que acaparó 
don Pedro como Adelantado, su fortuna se amplió 
gracias a explotaciones agrícolas y monopolios in- 
dustriales, integrado en el ambiente protocapitalista 
de la ciudad y participando de redes comerciales con 
Europa. Su capital creció de tal manera que tras fa- 
llecer Catalina en 1505 pudo desligarse en dos mayo- 
razgos para sus herederos Fadrique y Fernando. 
Durante los últimos años del Cuatrocientos lleva- 
ron a cabo una política edilicia marcada por la legiti- 
mación de su linaje, destacando la dotación de un 
nuevo espacio funerario y el traslado de la residencia 
familiar, que cristaliza en la construcción de dos ca- 
sas principales en Sevilla, los palacios de Pilatos y 
Dueñas. Conocemos las circunstancias en las que se 
produjeron estos hechos: el primero se formó anexio- 
nando inmuebles en la collación de San Esteban, des- 
de 1483.? La construcción de Dueñas se retrasó a 
1496 cuando Catalina adquiere unas fincas en la pa- 
rroquia de San Juan de la Palma, asegurando una he- 
rencia semejante a sus hijos. A pesar del lapso de 
tiempo transcurrido entre ambas, las propiedades se 
fundaron con criterios semejantes y de hecho presen- 
tan caracteres comunes en cuanto a su organización, 


Figura 2. materiales y técnicas constructivas.? Existe una am- 
Ubicación de la capilla. Planta baja de la Casa de Pilatos. plia bibliografía al respecto, por lo general incide en 
Sevilla, la mezcla de estilos medievales con soluciones rena- 


centistas que se fueron añadiendo a intervalos duran- 
te el siglo XVI, poniéndose de manifiesto la relación 
la estirpe del marqués de Santillana. Compañera de que tienen con la traza del Palacio de Pedro l en el 
la Reina Isabel en sus estancias sevillanas, su educa- Alcázar. * A pesar de las sucesivas reformas y am- 
ción le permitió encargarse del patrimonio familiar.  pliaciones de los conjuntos primitivos, se ha consta- 


2 La edificación se conoció con el nombre de Casas de San Esteban, Palacio de San Andrés o del Adelantado, el nom- 
bre actual se hace común en la segunda mitad del XVI. A partir de entonces la capilla pasa a denominarse de la Flagelación, 
por incorporar un fuste de columna que según la tradición era al que había estado atado Jesús durante esta fase de su marti- 
rio (Lleó Cañal 1998, 11). 

3 Cuando se redacta el testamento de Catalina de Ribera en abril de 1503 el Palacio de Dueñas estaba en construcción 
heredándola su segundo hijo, Fernando Enríquez de Ribera: «Mandole a mi hijo Don Hernando.../as casa que agora labro 
en Sant Juan» (Collantes de Terán 1887, 59-60). En esa fecha el palacio de Pilatos estaba habitable, de hecho Catalina fa- 
lleció ahí como reza su epitafio: «...fallecio en Sevilla en sus Cassas de Sant Estevan...» 

+ Cabe destacar los estudios monográficos de los profesores Lleó Cañal (1998 y 2015) y Falcón Márquez (2003). La 
primera referencia a ambos palacios está en Gestoso (1892). Por lo general se pone de manifiesto su vinculación con estruc- 
turas domésticas mudéjares y sus decoraciones del primer Renacimiento. En relación a su capilla las bóvedas se vinculan 
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tado cómo en las primeras trazas ocuparon un lugar 
preferente las capillas, que se distinguieron del resto 
de las habitaciones por la utilización de elementos 
góticos —bóvedas de crucería con terceletes, vanos 
abocinados, molduraciones y ménsulas figurativas y 
vegetales— frente a ventanas de herradura gemina- 
das, alfarjes y armaduras de madera. Así pese a la in- 
fluencia mudéjar general, los oratorios se convirtie- 
ron en puntos de innovación, manifestando ambos 
complejos el eclecticismo que caracteriza a la arqui- 
tectura del momento y el refinado gusto de sus mece- 
nas (Marías 1989). 

Ya existían capillas particulares en residencias se- 
villanas, en general se trataba de pequeños altares. 
Las de mayor tamaño ocupaban una estancia enri- 
quecida con retablos, ajuar litúrgico, telas y techos 
ataujerados.? Aportaban un signo de distinción sobre 
lo habitual, ya que solo podían ejecutarse bajo bula 
papal y su concesión dependía de la condición de no- 
bleza de sus patronos. Debían situarse en un lugar de 
la casa acorde, lejos de tareas domésticas o adminis- 
trativos, sin comunicación ni paso a otras habitacio- 
nes, ni piso superior; estar adornadas con decoro y 
contener todos los elementos necesarios para cele- 
brar misa, que era el verdadero privilegio de su pre- 
sencia en la finca. Sin embargo, las de Pilatos (figura 
3), Dueñas (figura 4) y el oratorio de Isabel la Católi- 
ca (figura 5) se distinguen del resto por presentar una 
planta rectangular con sacristía, estar abovedadas con 
terceletes y contener ornamentaciones híbridas que 
mezclan detalles andalusíes con tracerías, tallos ve- 
getales enlazados y hojas de cardo propias del Tardo- 
gótico.” Es decir se concibieron como verdaderas 
iglesias en miniatura. 

Los Enríquez de Ribera se dejaron seducir por este 
lenguaje que extendía por Castilla un grupo de arqui- 
tectos de ascendencia europea: francos, flamencos, 
alemanes. Su arquitectura no se caracteriza solo por 
el dominio de la cantería sino por la creación de nue- 
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Figura 3. 
Bóveda de la capilla de la Flagelación en la Casa de Pilatos. 
Sevilla. 


Figura 4. 
Bóveda en la capilla del Palacio de las Dueñas. Sevilla. 


vos espacios, la singularidad de sus bóvedas y la 
adaptación de una fina decoración a elementos es- 
tructurales que delata su formación de entalladores. 


con diseños góticos de finales del XV. Respecto a Pilatos, el análisis más reciente del palacio en tiempos de Pedro Enríquez 


y Catalina de Ribera es de Ana Aranda Bernal (2011). 


5 Entre otras hay referencias de la capilla doméstica de la familia Ribera, padres de Catalina (Ladero Quesada 1984). 
Durante la rehabilitación de los palacios de Mañara y Altamira pudieron identificarse las salas de oración en las antiguas 
casas de los Almansa y Stuñiga, datadas en siglo XV (Oliva Alonso 1993 y 2005). 

6 En rigor no se trata de espacios equivalentes. El oratorio de la reina, más pequeño, tenía un carácter exclusivamente pri- 
vado, situado en el piso principal del Palacio Mudéjar justo en las habitaciones de Isabel. Por el contrario los otros pudieron 
aprovechar su antesala como sala de oración en ceremonias en las que participasen tanto la familia como invitados y personal 
de servicio, incluso la Flagelación tuvo un carácter público los días de Semana Santa (González Moreno 1983, 170). 
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Figura 5. 
Bóveda del oratorio de los Reyes Católicos en el Palacio 
Alto del Real Alcázar. Sevilla. 


Sus obras se multiplicaron favorecidas por la promo- 
ción de reyes, alta nobleza y clero, diferenciándose 
en detalles que se consideran firmas de autor. La 
adopción del estilo gótico para las capillas Enríquez, 
frente al mudéjar general del resto de sus casas, se 
muestra como una representación de su magnificen- 
cia constituyendo un signo de distinción de la ima- 
gen de su linaje, que quedaba acentuado por la parti- 
cipación de maestros de renombre, entre los que 
pensamos se encontró Simón de Colonia.” 

En las capillas de esta familia, la introducción del 
lenguaje gótico se vería propiciada por una cierta au- 
tonomía de los distintos elementos que componían el 
sistema decorativo de raigambre andalusí adoptado 
en el resto de la residencia, vinculado a los oficios 
tradicionales de la albañilería y carpintería. (Rodrí- 
guez Estévez 2016). El encuentro de estos dos mun- 
dos estéticos queda representado de manera singular 
en la puerta de acceso a los oratorios en cuyas yese- 
rías se fusionan ambos lenguajes y donde se eviden- 
cia la unión entre representación social y la devoción 
religiosa (figura 6). Aunque, como se verá, las simili- 
tudes entre las capillas de la Flagelación y Dueñas 


Figura 6. 
Puerta de acceso a la capilla de la Flagelación en la Casa de 
Pilatos. Sevilla. 


permiten suponer que sus diseños se concibieron 
bajo las mismas premisas, cabe destacar la primera 
de ellas por ser la primera en construirse y plantear 
soluciones singulares que se identifican con el carác- 
ter experimental de la arquitectura tardogótica. 

La capilla de la Flagelación se sitúa en la planta 
baja de la Casa de Pilatos, en la panda nororiental del 
patio principal, y se dispone conforme al eje trans- 
versal de un espacio previo situada entre ella y el pa- 
tio denominada sala-palacio, desde la que tiene su 
acceso principal. Esta sala formaba parte junto con la 
adyacente cámara baja de la torre del núcleo repre- 
sentativo del palacio, donde se desarrollaba la mayor 


7 Se han presentado varias hipótesis sobre la autoría de estas capillas, como las figuras de Hamete de Cobexi [Francis- 
co Fernández] o Juan de Limpias, que trabajaron al servicio de los Enríquez en la primera organización de sus palacios y 
ocuparon las maestrías mayores de obras y carpintería en el Alcázar, por lo que se les atribuye el oratorio de Isabel (Aranda 
2011, 164). También se ha vinculado al hacer de Alonso Rodríguez (Falcón Márquez 2003, 89) y de Simón de Colonia, atri- 
bución que nos parece más precisa por la presencia de elementos personales del maestro burgalés, como los nervios entre- 
cruzados, tracerías y ornamentación vegetal (Hoag 1985, 29 y 222; Gómez Martínez 1998, 141-142). 
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parte de la actividad administrativa y representativa 
de la familia (Aranda Bernal 2011:16). La sucesión 
de espacios compuesta por el patio principal, galería, 
sala precedente y capilla proporcionaría gran versati- 
lidad para responder al variable número de asistentes 
a los oficios litúrgicos en función del momento con- 
creto, de manera que en las ceremonias señaladas po- 
dría ocuparse incluso el propio patio, desde donde se 
visualizaría claramente el altar. 

El acceso a la capilla se realiza a través de un vano 
con arco escarzano coronado por un gablete, donde 
se combinan motivos vegetales y elementos de trace- 
ría góticos con la decoración islámica, todo ello en 
yesería (figura 7). El recinto interior es de planta rec- 
tangular de 6,73 x 5,18 metros, aproximándose a una 
proporción sesquitercia y se cubre mediante dos tra- 
mos de bóvedas rebajadas de crucería con terceletes 
en cuya unión se produce el entrecruzamiento de sus 
nervios mediante una singular solución (figura 8). 
Una puerta daría acceso a la antigua sacristía y una 
ventana baja con reja permitiría la asistencia a los 


Figura 7. 
Detalle de la puerta de acceso a la capilla de la Flagelación 
en la Casa de Pilatos. Sevilla. 
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oficios desde una estancia anexa. Además de estos 
huecos, en la parte superior se disponen dos peque- 
ñas ventanas rectangulares y otra con arco de medio 
punto con molduras en derrame. La parte baja de los 
muros se revisten con un zócalo de azulejos realiza- 
dos con la técnica de cuerda seca y por encima de 
este se extiende una decoración de yeserías con moti- 
vos epigráficos, geométricos y vegetales que cubre 
tanto la parte superior de las paredes como la ple- 
mentería de la bóveda. 

Una moldura perimetral, cuyo recorrido queda in- 
terrumpido por las ventanas y puerta principal, seña- 
la la altura del arranque de los arcos que conforman 
la bóveda, en los que se dispone una ménsula con 
una escultura en bulto redondo de ángeles pasiona- 
rios. En la zona de los enjarjes los nervios arrancan 
en vertical hasta una cierta altura donde se produce la 
inflexión donde da comienzo su curvatura. La men- 
cionada moldura, al igual que lo nervios, cuenta con 
decoración vegetal, pero mientras que los nervios 
diagonales y formeros se rematan con un baquetón 
en el cual se enrosca un tallo con hojas, los terceletes 
y rampantes presentan en su intradós un estrecho fi- 
lete flanqueado por sendos tallos con pequeñas flores 
y hojas. En las claves se representan los escudos de 
los Enríquez y Sotomayor en una composición ro- 
deada de caireles, seis en las claves de terceletes y 
ocho en las centrales. En los encuentros de los ner- 
vios pertenecientes a los dos tramos, en concreto en 
los cruces de nervios diagonales y los terceletes más 
cercanos al eje transversal de la capilla, se disponen 
en cada lateral cuatro claves circulares con forma de 
flor (figura 9). 

Ya se han señalado algunas de las notables coinci- 
dencias formales y compositivas entre esta capilla y 
la construida algunos años más tarde en el palacio de 
las Dueñas. Además de su ubicación en el interior del 
edificio, vinculados al patio principal, ambos orato- 
rios comparten idénticas dimensiones en planta y un 
repertorio decorativo con notables semejanzas tanto 
en la puerta de acceso, ventanas, ménsulas escultóri- 
cas y bóvedas. En ambos casos encontramos el arran- 
que en vertical de los arcos, una diferenciación for- 
mal en función de los tipos de nervios y una 
considerable esbeltez de estos. Esto último, unido a 
la finura de la decoración, lleva a pensar que el mate- 
rial empleado en su construcción fuera el yeso 
(Aranda Bernal 2011: 163). No habría que descartar 
en la ejecución de los nervios la combinación de este 
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Planta y secciones de la capilla de la Flagelación en la Casa de Pilatos. Sevilla (dibujo de los autores). 


material con el ladrillo, bien a partir de un alma de 
ladrillos dispuestos transversal o longitudinalmente 
en la dirección del arco y cubierto después de yeso, 
bien a base de piezas talladas en este material (Marín 
Sánchez 2011, 845). Y aunque esto no ha sido posi- 
ble constatarlo, nos inclinamos a pensar que no con- 
taría con una función estructural, ya que sobre estas 
bóvedas debe existir un alfarje de madera. En el caso 
de la segunda capilla la cubrición se resuelve me- 
diante dos tramos contiguos de bóvedas de crucerías 
con terceletes, sin entrecruzamiento de los nervios e 


incorporando un arco perpiaño en el eje transversal. 
Como hemos apuntado, en ambas capillas la pro- 
porción entre las dimensiones en planta se acerca a la 
relación 4:3, idéntica por cierto a la de la capilla de 
la Antigua (figura 10) tras la ampliación promovida 
por el cardenal Diego Hurtado de Mendoza. En el 
caso de la Casa de Pilatos, cada uno de los dos tra- 
mos de bóvedas utiliza esta misma proporción 4:3, 
por lo que el solape entre los dos módulos de bóve- 
das resultaría 1/8 de la longitud del lado mayor del 
recinto. En el caso del oratorio de Dueñas, el espacio 
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Enjarje de la bóveda. Capilla de la Flagelación en la Casa 
de Pilatos. Sevilla. 


interior se divide, obteniéndose dos módulos iguales 
de razón sesquiáltera, 3:2, evitando el cruce de los 
nervios derivado del solape de los módulos (figura 
11). Encontramos, por tanto, dos procedimientos al- 
ternativos para cubrir un mismo espacio mediante el 
empleo de proporciones habituales en el ámbito de la 
construcción gótica. 

Analizando la proyección en planta de los ejes de 
los nervios, obtenida mediante la toma de datos con 
una estación total, se constata además como en el caso 
de la capilla objeto de este estudio la dirección de los 
nervios terceletes se obtiene uniendo cada uno de los 
vértices del tramo con el punto medio de los lados ex- 
tremos (figura 12). En la otra capilla, a pesar de que 
los paños de bóvedas tienen una proporción distinta se 
mantiene la longitud de los nervios rampantes, lo que 
produce que los puntos de confluencia de los nervios 
terceletes no coincida con los lados de contorno. En el 
sentido longitudinal de la capilla este punto se sitúa en 
el interior, mientras que en el sentido opuesto queda 


Figura 10. 
Bóveda de la capilla de Nuestra Señora de la Antigua. Cate- 
dral de Sevilla. 


por fuera del contorno de cada tramo. Teniendo en 
consideración las diferencias entre las soluciones em- 
pleadas, se constata en ambos casos como se compar- 
ten procedimientos de trazado comunes a la construc- 
ción en piedra, no siendo en este caso determinante el 
empleo de un material distinto. En todo caso le ejecu- 
ción de los nervios en yeso tan solo proporciona una 
mayor facilidad en la talla, puesta en obra y la posibi- 
lidad de emplear medios auxiliares de menor entidad 
para la enmienda de errores. Por citar un caso análogo 
cercano en cuanto al proceso de simplificación o ra- 
cionalización que percibimos entre las dos capillas an- 
tes expuesta, en la bóveda del presbiterio de la parro- 
quia de Santa María de Niebla, cerrada en 1513 
(Infante Limón 2016), con una traza muy parecida a la 
de la capilla de Nuestra Señora de la Antigua de la Ca- 
tedral de Sevilla, se simplifica su diseño eliminando 
los cruces entre los nervios y sustituyendo la piedra 
por el ladrillo (figura 13). 

El entrecruzamiento en la zona cercana a los arran- 


Figura 11. 
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SALA 4: 3 
TRAMO BÓVEDA: 3:2 
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Análisis de proporciones en planta de las bóvedas de la capilla de la Casa de Pilatos y del palacio de Dueñas (dibujo de los 


autores). 
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PALACIO DE DUEÑAS 5.21/3.49 = 1,4928 
3/2= 1,50 


CASA DE PILATOS 5.19/3.83 = 1,355 
4/3 = 1,333 


Figura 12. 
Análisis del trazado en planta de los nervios de las bóvedas de la capilla de la Casa de Pilatos y del palacio de Dueñas (Di- 
bujo de los autores) 
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Figura 13. 
Bóveda de presbiterio. Parroquia de Santa María de Niebla 
(fotografía de Juan Clemente Rodríguez Estévez). 


ques centrales de la bóveda de la casa de Pilatos remi- 
te de forma inmediata a la que cubre la referida capilla 
de la catedral hispalense, cuyas trazas se atribuyen al 
maestro Simón de Colonia (Pinto Puerto y Angulo 
Fornos 2015; Mora Vicente y Guerrero Vega 2016). 
En esta bóveda, cuya traza combina otras cuatro de 
crucería con terceletes, los nervios también se entre- 
eruzan en la zona próxima a los enjarjes. Pero aquí los 
solapes entre los módulos se producen cercanos a las 
claves de los arcos formeros lo que tiene como resul- 
tado que los puntos de intersección entre los nervios se 
sitúan en una superficie aproximadamente continua. 
En Pilatos, sin embargo, el arranque de todos los ner- 
vios se produce a la misma altura, justo por encima de 
la cornisa perimetral, por lo que la superposición de 
tramos simples de bóvedas de terceletes además de ex- 
presarse en la planta adquiere un mayor carácter tridi- 
mensional que hace más complejo el cruce de los ner- 
vios en el espacio. Los puntos de intersección se 
producen, no en una única superficie, sino en varios 
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niveles distintos remitiéndonos a algunos ejemplos de 
la arquitectura tardogótica germánica. 

Un aspecto llamativo del encuentro de los dos tra- 
mos de bóvedas es que en estas zonas la plementería 
oculta parcialmente algunos de los nervios. Tanto los 
arcos formeros como los terceletes más cercanos a 
estos se introducen en el interior del macizado del 
enjarje. Hemos planteado la viabilidad de ejecutar la 
bóveda de forma que todos los cruces quedaran vis- 
tos lo cual sería posible haciendo que algunos de los 
nervios quedaran al aire (figura 14). Sería posible, 
por tanto, que esta solución calada pudiera haber sido 
la idea del proyecto original, planteada quizás en una 
traza elaborada por Simón de Colonia y modificán- 
dose a la hora de su ejecución material. Tampoco ha- 
bría que descartar que lo visible hoy día se deba a 
una reforma posterior, relacionada con el añadido de 
la insólita decoración de yeserías que se extiende por 
toda la plementería, posiblemente durante el siglo 
XIX. El hecho de que en el encuentro más cercano al 
paramento, que carece de clave decorativa, el perfil 
del nervio no tiene continuidad más allá del punto de 
intersección, hace que nos inclinemos por la primera 
de las opciones. 

Los datos obtenidos del levantamiento nos han 
permitido comprobar además cómo, mientras en la 
capilla de Dueñas todas las claves se sitúan a la mis- 
ma altura, en Pilatos las claves centrales de los dos 
tramos se encuentran ligeramente por debajo de las 
claves de los terceletes (figura 14). Esto podría estar 
provocado por la necesidad de hacer posible el cruce 
de todos los nervios justo en su intradós. Para ello se 
podría haber aumentado el radio de curvatura inicial- 
mente previsto para los nervios diagonales, mante- 
niendo como fijos los puntos de intersección con los 
nervios terceletes en la zona del enjarje, bajado con- 
siguientemente la posición en altura de las claves 
centrales. Este procedimiento podría haber sido se- 
mejante al utilizado para determinar las alturas de al- 
gunas de las claves secundarias de la bóveda de la 
capilla de la Antigua. En la construcción de esta bó- 
veda se ha detectado, al igual que en otras bóvedas 
del gótico alemán, el empleo del «arco principal» o 
prinzipalbogen como procedimiento para definir la 
altura de las claves. Sin embargo, las claves secunda- 
rías más próximas a los rincones de la capilla se ale- 
jan de la posición teórica que se obtendría según este 
procedimiento (Martín Talaverano, Pérez de los Ríos 
y Senent Domínguez 2012). Pensamos que, al igual 
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Figura 14. 
Perspectiva isométrica de la bóveda en su estado actual e 
hipótesis del proyecto original (dibujo de los autores). 


que pudo suceder en la capilla de Pilatos, la búsque- 
da de la coincidencia coplanaria de los cruces de los 
nervios en el intradós pudo provocar esta variación. 
Es decir, se realiza la modificación de una traza ini- 
cial —altura de algunas claves—, para conseguir que 
los nervios se crucen correctamente en unos puntos 
predeterminados. La similitud en los mecanismos 
para la materialización final de la traza se suma, por 
tanto, a las semejanzas formales y compositivas de la 
bóveda de la capilla de la Flagelación y la de la Anti- 
gua reforzando la atribución para su diseño al maes- 
tro Simón de Colonia o al menos al taller de la cate- 
dral hispalense de ese momento. 

En la construcción de estas capillas se reivindica 


el lenguaje gótico para el culto cristiano, haciendo 
uso de la bóveda de crucería como elemento identita- 
rio. La solución formal más frecuente en esos mo- 
mentos, la bóveda de terceletes, se constituye como 
unidad modular generadora del discurso espacial del 
oratorio, combinada en los ejemplos analizados de 
tres formas distintas claramente marcadas por la ma- 
nera de operar gótica. 

En concreto, en las capillas de los palacios de Pila- 
tos y Dueñas, de idénticas dimensiones en planta se 
usan dos variantes donde la bóveda de terceletes no 
pierde su autonomía formal, al contrario la reivindica 
generando uniones que aportarán singularidad al re- 
sultado final. En el caso de la capilla de la Casa de 
Pilatos la solución dada a estas uniones pudo, en 
consonancia, condicionar lo ejecutado en la capilla 
de la Antigua, donde observamos cómo se salva y ra- 
cionaliza la complejidad del primer caso trasladando 
los cruces en las impostas a las claves de los arcos 
formeros, evitando así el calado que hemos propues- 
to para la traza de la pequeña capilla palatina, apor- 
tando de paso rigidez a la unión, tanto perceptiva 
como constructivamente. 

Podríamos decir que la invariante formal y cons- 
tructiva es la bóveda de terceletes, y la variante su 
combinación jugando para ello con el sistema de pro- 
porciones. Las consecuencias más evidente, y a su 
vez llamativa, del uso de una u otra, es la solución de 
los enjarjes intermedios resultado de su unión o in- 
tersección. Estos se convierten así en un nuevo ele- 
mento singular junto a la ménsula que lo sustenta, en 
un caso como enjambre de líneas que se cruzan en el 
espacio, en otro como tronco del que salen todas las 
ramas de la bóveda. Las manipulaciones necesarias 
para estos juegos formales son similares a los que se 
observan en la capilla de la Antigua, proponiéndose 
como una experiencia anterior a escala reducida cuyo 
intercambio o interacción se produce en el seno de 
las empresas edilicias de un único linaje.? 


$ Este trabajo se ha realizado en el marco del Proyecto de Investigación Red para la Documentación de la Construc- 
ción Tardogótica Hispánica. DOCOGOTHIC (ref. BIA2015-70906-REDT). Redes de Excelencia 2015. Ministerio de Eco- 
nomía y Competitividad, Gobierno de España. Investigador Principal: Enrique Rabasa Díaz, y de la Red Temática de inves- 
tigación cooperativa sobre el Arte Tardogótico (siglos XV-XVI) (Red TARDOGÓTICO), Investigador principal; Begoña 
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ABSTRACT. 


The aim of this paper about built heritage is to understand the building of St. Mary”s Cathedral of Girona, that is to say, to 
make a first approximation to the research about composition project of the building. 

We have examined the historiography, compared the Cathedral with ideal referents, measured the building, drawn an 
outline of the cross section, found a possible basic segment or unit used, and related the dimensions to the knowledge on 
proportion of the treatises of De Institutio Arithmetica and De Musica of Boethius. 

The problem will be discovering how the building was projected, that is to say, understanding which rules were used to 
shape the Cathedral. 


RESUMEN 


El propósito de este artículo sobre patrimonio construido es entender el edificio de la catedral de Santa María de Gerona, es 
decir, realizar una primera aproximación a la investigación sobre el proyecto de composición del edificio. 

Hemos examinado la historiografía, comparado la catedral con referentes ideales, medido el edificio, dibujado un contor- 
no de la sección, encontrado una unidad o segmento básico posible y relacionado las dimensiones con el conocimiento so- 
bre proporción de los tratados De Institutio Arithmetica y De Musica de Boethius. 

El problema será descubrir cómo se proyectó el edificio, es decir, entender qué reglas se utilizaron para dar forma a la 


Catedral. 


242 


INTRODUCCIÓN 


El año del 600 aniversario de la consulta sobre la Ca- 
tedral de Girona coincide con el del 700 aniversario 
de la muerte de Ramón Llull. Y según veremos, pen- 
samos que resulta pertinente realizar esta puntualiza- 
ción. 

Ramón Llull, especialmente entre noviembre de 
1309 y agosto de 1311, llevó a cabo en París aquello 
que el doctor Felipe Moreno en la tesis doctoral de 
1982 tituló, La lucha de Ramón Llull contra el ave- 
rroismo entre 1309 y 1311. El averroísmo —latino— 
planteaba la existencia de una doble verdad: la teoló- 
gica y la filosófica. Ramón Llull, sin embargo, 
rechazaba esta teoría y defendía todo lo contrario, es 
decir, la posibilidad de demostrar filosóficamente la 
verdad revelada (Villalba 2015, 220-221). 

Francis Macdonald Cornford —que fue catedráti- 
co de filosofía de Cambridge, y especialista en el 
pensamiento pre-socrático—, en 1939 publicó Platón 
y Parménides, texto en el que hacía una reflexión so- 
bre el último diálogo de Platón, que trataba sobre el 
número 1. A partir del texto puede establecerse que 
existen dos vínculos entre la Catedral de Girona y el 
Parménides: el primero, el del número de naves, 1 o 
3, y la relación entre el todo y las partes; y el segun- 
do, que tiene que ver con la singularidad del pensa- 
miento de la época en la que la Catedral fue construi- 
da, más vinculado a pensadores como Ramón Llull 
que con Suger de Saint Denis, inspirador del gótico 
internacional. Ramón Llull tiene una derivada neo- 
platónica que manifestó en la universidad de París 
—y antes referida—, reforzando las tesis contra los 
averroístas —introductores del pensamiento de Aris- 
tóteles, por vía de Averroes—. No puede pensarse, 
por tanto, que fuera una debilidad, y esto lleva a in- 
dagar sobre algunas ideas del diálogo platónico refe- 
rido. Así, dentro de la hipótesis 1 del Parménides, so- 
bre el «Uno» que «no es igual o desigual a sí mismo 
o a otro», Cornford decía, 


El tercer par de contrarios, igual y desigual, es todavía 
más restringido, aplicándose solamente a la categoría de 
cantidad, al número y a la magnitud. Un número, según la 
definición antigua aceptada por Platón y las autoridades 
posteriores, es «una pluralidad de unidades» [...] [pléthos 
monádon]. De la definición se sigue que el 1 (la unidad) 
no es un número, y también que todos los números son 
conmensurables, al consistir cada uno en una pluralidad de 
unidades. Las cantidades irracionales como 1 , ho se lla- 
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maron «números», sino que se consideraron como magni- 
tudes geométricas que se representaban por líneas, como 
la diagonal del cuadrado. 

Podemos definir «igual» como «lo que tiene el mismo 
número de medidas» (unidades de número o magnitud). 
Cuando «desigual» se aplica a los conmensurables (in- 
cluyendo todos los números) significa «lo que tiene un 
número diferente de las mismas medidas». Empero, las 
magnitudes inconmensurables requieren otra definición: 
se pueden dividir en el mismo número de medidas dife- 
rentes (una mayor que la otra). En primer lugar, Platón 
sienta estas definiciones. A continuación será fácil mos- 
trar que no se puede decir que el Uno sea igual o des- 
igual a cualquier cosa. (Cornford 1939, 19). 


Jaime Villanueva, en el año 1850, en el tomo XII 
de Viage literario. Iglesias de España, que trataba 
sobre el viaje a Urgel y Gerona, transcribía en el 
apéndice XXXIV el resultado de la consulta realiza- 
da el 23 de enero de 1416, Deliberatio Capituli 
Gerundensis super prosecucione fabricae Ecclesiae 
Cathedralis. La respuesta a la tercera pregunta del 
maestro Johannes de Guingamps resulta interesante 
porque introduce de nuevo la idea de 1 o 3, y sobre 
todo por la similitud con la obra realizada. 


Johannes de Guinguamps [...] Oue sens comparacio la 
obra de una nau es pus competible, e pus proporcionable 
ab lo cap dela dita Seu que no seria la obra de tres naus 
per moltes rahons. La primera que ell deposant coneix 
que la obra de una nau ab lo dit cap sera pus razonable 
e pus resplandent e de millor raho e de menys messio. E 
mes car si la obra era continuada á una nau no y ha na- 
guna difformitat o differencia que contrastas que la obra 
no haia la raho que deu. E posat que alguns puixen dir 
que la obra esser duna nau lo cap se mostrara baix e pa- 
tit peraco nos segueis difformitat alguna ans sera belle- 
sa: e la raho es aquesta que en lo spay qui sera del cap 
en alt fins a la sumitat dela volta maior haura tant gran 
spay quey poran esser fetas tres rosas, una principal al 
mig e una petita a cascun costat, e aquestas tres rosas 
tollen tota difformitat e donaire gran resplandor a la dita 
Seu e retrien la obra ab gran perfectio e molt honorable 
[...]. (Villanueva 1850, 334-335). 


A partir del texto de la consulta puede establecer- 
se además que había un control de medidas, y que 
la medida utilizada era el palmo. Así, independien- 
temente de la opinión de cada maestro de obras —-1 
o 3 naves—, Paschasius de Xulbe, Petrus de Vallfa- 
gona, Guillermus de la Mota, Bartholomeus Gual, 
Anthonius Canet, Guillernius Abiell, Amaldus Va- 
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lleras, Anthonius Antigoni y Guillermus Sagrera, a 
la segunda pregunta sobre el supuesto de que no pu- 
diera continuarse dicha obra de una nave con segu- 
ridad o que no quisiera continuarse, si la obra de 
tres naves sería congrua, refieren diferentes consi- 
deraciones sobre la necesidad de hacer modificacio- 
nes en la obra ejecutada, estableciendo nuevos nive- 
les en altura, y siempre en palmos —entre ellos 
puede diferenciarse el palm de tou—. (Villanueva 
1850, 324-338). 

Joaquin Bassegoda —que fue catedrático y direc- 
tor de la Escuela de Arquitectura de Barcelona—, en 
el año 1889, en La Catedral de Gerona. Apuntes 
para una monografía de este monumento, y refirién- 
dose a la unión entre el ábside y la nave de la Cate- 
dral decía, 


[...] de la Edad Media no hallamos ningún otro caso en 
que sus arquitectos se permitieran en un edificio importan- 
te, el cambio tan brusco como el que aquí tuvo lugar. [...] 
me parece sumamente probable, que se empezó y terminó 
el ábside con la idea de unirlo á la nave románica del siglo 
XL unión que debía verificarse por medio de un crucero 
cuyo cimborio debiendo tener sus arcos á mucha mayor 
elevación que los de la nueva obra, habrían apeado, á ha- 
berse construído, mucho más arriba de los capiteles de los 
primeros pilares. [...] (Bassegoda 1889, 67). 


Sea como fuere, será precisamente éste, el punto 
de unión de la nave de la Catedral con el ábside el 
que desde un principio ha reclamado nuestra aten- 
ción —que más adelante intentaremos desarrollar—, 
y que pensamos que articula un papel significativo 
en el diseño de la Catedral de Girona. 

El artículo! pretende realizar una primera aproxi- 
mación? a la unidad de medida empleada en la con- 
cepción de la Catedral —posiblemente entre otras, el 
palmo—, a partir de la comparación con algunos re- 
ferentes ideales, y de la búsqueda de proporciones en 
tratados como el De Institutio Arithmetica y el De 
Musica de Boecio. 

La búsqueda de referentes ideales para el esquema 
de la Catedral de Girona podría fijarse entre el mo- 
mento de pleno poderío cisterciense, el de la emer- 
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gencia de una arquitectura de una sencillez distinta 
proveniente de órdenes mendicantes, y que desembo- 
cará en templos de una mayor entidad en donde que- 
dará acrisolado todo el conocimiento anterior. Así, el 
punto de partida sería el de la hipótesis que dejó el 
doctor José Carrasco en la tesis doctoral del año 
2002, La estructura gótica catalana: Sobre los con- 
ceptos de medida y espacio. El problema de la forma 
en la cubierta. La de cuál habría sido la maqueta de 
trabajo de la Catedral, para aplicar una forma propor- 
cionada y experimentada, señalando como referentes 
ideales, entre otros, a la iglesia de abadía cisterniense 
de Sylvanes y a la iglesia del convento de Sant 
Doménec de Girona (Carrasco 2002, 197). José Ca- 
rrasco decía sobre la abadía de Sylvanés que podía 
entenderse que estaba adaptada a la escala pequeña 
de aquellos primeros recintos del mediodía francés, 
siguiendo el ideal de pobreza y contención formal 
promovido por San Bernardo. Y seguía diciendo, 
«Biget y Pradalier señalan que Sylvanés será expo- 
nente de la práctica constructiva de la nave única en 
la segunda mitad del XII, con valores compositivos, 
como la situación de la galería perimetral dentro del 
muro, próxima al arranque de los arcos de las bóve- 
das [...].» (Carrasco 2002, 49). 

La sencillez de la forma y de la estructura requería 
la repetición de soportes para resolver el empuje ho- 
rizontal. Y Sylvanes es ejemplar por el refinamiento 
de la solución empleada —igual que la Catedral de 
Girona—, y también por la semejanza con la planta 
de la iglesia de la abadía de Fontenay, considerada 
un icono normativo, e indica qué ideas circulaban 
por el entorno de Toulouse en aquel periodo —véase 
la Catedral vieja de Saint-Étienne de Toulouse—. 
Aquí, y en esta contraposición preocupaba el equili- 
brio entre masa y empujes que inciden sobre cada so- 
porte y la masa que acoge estos esfuerzos, sintetiza- 
do en dos nociones, el factor de forma y el factor de 
masa (Carrasco 2002, 37-38). La necesidad de aco- 
ger unos arcos dobleros queda resuelta o combinada 
con una serie de construcciones diversas —capillas y 
restos de templos anteriores que arriostran soportes, 
y embeben contrafuertes—. 


| El artículo ha sido realizado en el ámbito de la tesis doctoral sobre el conjunto monumental de San Pedro de Terrassa 
dirigida por el Dr. Antonio Millán-Gómez y codirigida por el Dr. Josep Giner 1 Olcina. 

2 El propio alcance del presente artículo no permitirá obtener una conclusión final, sin embargo, tiene la pretensión de 
señalar algunos puntos que, por la aproximación tan exacta hallada resultan muy interesantes. 
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A través de construcciones monacales —con una 
idealización de la vida en comunidad— como Grand- 
selve, Fontfroide, Poblet, Santes Creus o incluso 
Vallbona de les Monges, puede seguirse la evolución, 
y verse en dónde aún persisten problemas en la solu- 
ción constructiva empleada. Y, según veremos, en 
Sylvanés, por ejemplo, el de que no hay acuerdo en- 
tre la estructura de soportes verticales y la estructura 
de la bóveda. 

El templo está encajado allí donde cabe, ajustando 
medidas. La sección de Jacobins o la de la desapare- 
cida Cordeliers explican qué sucederá con aquellos 
templos-fortaleza del Tarn —Gaillac y Albi—, pero 
también qué sucede cuando el proyecto incluye un 
deambulatorio que pasará posteriormente a formar 
parte de construcciones catedralicias. 

Dominicos y franciscanos o «framenors» simplifi- 
carán la estructura, aportando cualidades que serán 
asumidas por la arquitectura catalana a partir de fina- 
les del siglo XIMl. Y en varios casos, estos templos 
mendicantes serán un laboratorio constructivo para 
empresas de mayor calado, como construcciones ci- 
viles drassanes i llotges, en donde podía experimen- 
tarse con la luz o la correlación entre arcos trabados 
y la esbeltez de columnas, como el palacio de la Al- 
fajería de Zaragoza, el de la Almudaina en Palma de 
Mallorca, o el de Ziza en Palermo. Así, entre el año 
1250 y 1350 estamos ante el gran momento de la 
monarquía argonés-catalana —según Pierre Vilar, un 
conde catalán era un príncipe, y monarca por matri- 
monio o por ausencia de descendencia aragonesa—. 
Esta monarquía singular habrá de asumir la diversi- 
dad cultural, también la pragmática, usos y costum- 
bres, medidas diversas y construcciones cambiantes. 
La evolución desde estos templos de órdenes meno- 
res a Obras de otra entidad —Santa Maria del Mar o 
Saint-Bertrand-de-Comminges—, será el paso poste- 
rior. i 

Saint-Bertrand-de-Comminges resulta sugerente 
por la ambición y por el parecido con el impacto en 
el paisaje con la Catedral de Girona —un templo en 
un ámbito más alto y otro en el llano, de manera muy 


F“ Javier González Pérez, Antonio Millán-Gómez 


similar a como sucede en Girona—. Según Élie Lam- 
bert, en el texto de 1958, Abbayes et catedrales du 
sud-ouest, la obra partía desde una cabecera románi- 
ca hasta desarrollar una corona de cinco capillas ra- 
diales y cuatro absidiolos de la misma forma, y agru- 
pados dos a dos, a lo largo y a ambos lados del coro 
actual, generándose una iglesia con una nave y en un 
solo gesto, desde el campanario en el oeste hasta el 
ábside principal, sin colaterales, a norte y a sur, ni 
deambulatorio que precediese el grupo de nueve ab- 
sidiolos de la parte nueva de la iglesia. 

Sylvanes, de planta de cruz latina, está resuelta en 
una única nave en la que igual que en la Catedral de 
Girona, la estructura de la bóveda y de arcos doble- 
ros de la nave apoya sobre contrafuertes que permi- 
ten crear capillas perimetrales. Señalar, además, 
otros dos puntos singulares de la construcción por la 
similitud con Girona: el de cada galería perimetral, 
situada por encima del nivel de impostas de capiteles 
y que perfora la estructura de contrafuertes, en la 
zona riñones de la bóveda, y que según Genevieve 
Durand, en el año 1984, en L'églesie de l'abbaye cis- 
tercienne de Sylvanes (Aveyron), estaba pensada para 
aligerar el peso que apoya sobre cada riñón de la bó- 
veda; y el del punto de apoyo en el ámbito del ábside 
que recoge la carga de la bóveda de crucería del tran- 
septo, en el centro del muro, pero en la línea de con- 
trafuertes, y por debajo de la línea de impostas del 
resto de la nave, y que además para permitir el acce- 
so a la capilla está apeado por encima del arco (Du- 
rand 1984, 88-92), solución dispuesta en una posi- 
ción de honor en el alzado de la sección transversal 
de la nave. 

Siguiendo con la búsqueda de relaciones con la 
Catedral de Girona, el doctor Santiago Huerta, en 
2004 y en Arcos, bóvedas y cúpulas. Geometría y 
equilibrio en el cálculo tradicional de estructuras de 
fábrica, y en la misma dirección que José Carrasco 
decía, «El caso de Gerona es quizá el mejor ejemplo 
de confianza de los maestros góticos en el proyecto 
geométrico: se dobla el tamaño usual, pero se man- 
tienen las proporciones.» (Huerta 2004, 169).* 


3 Véase el artículo del año 2001, Mecánica de las bóvedas de la Catedral de Gerona, de Santiago Huerta, dentro del 
Seminari sobre l'estudi i la restauració estructural de les catedrals gotiques de la corona catalano-aragonesa, en el que 
puede encontrarse, y entre otros, la aplicación de la regla de Blondel a la sección de la Catedral de Girona, y el análisis de 
una bóveda de crucería de la Catedral a través del médodo de equilibrio global, y a partir de unas tablas para el cálculo de 
empujes en bóvedas de crucería de Ungewitter (1890), recuperadas y publicadas por Heyman (1995). 
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Antes, en 1957, Erwin Panofsky, en Arquitectura 
gótica y pensamiento escolástico, decía que podía 
percibirse un conjunto de relaciones en la estructura 
de un edificio: «en primer lugar entre cada tramo 
central, el conjunto de tramos de la nave central y la 
totalidad de naves o, respectivamente el crucero o el 
ante-coro; en segundo lugar, entre cada tramo lateral, 
el conjunto de cada nave lateral y la totalidad de las 
naves, o respectivamente el crucero o el ante-coro; 
en tercer lugar, entre cada sector del ábside, el con- 
junto del ábside y todo el coro; en cuarto lugar, entre 
cada sección del deambulatorio, el conjunto del 
deambulatorio y el coro en su conjunto; y, en quinto 
lugar, entre cada capilla, el conjunto de la corona de 
capillas y todo el coro.» (Panofsky 1957, 52). 

Y volviendo a Sylvanés, José Carrasco dibujaba 
un esquema de la sección aportando una escala gráfi- 
ca en canas de 1,55 m (Carrasco 2002, 55).* 

El valor de la cana variaba dependiendo del lugar, 
así el doctor Claudi Alsina —catedrático de matemá- 
ticas de la Universidad Politécnica de Cataluña—, en 
el Diccionario de medidas catalanas de 1996, defi- 
nía la cana catalana, equivalente a 8 palmos, 6 pies, o 
dos pasos, es decir, de 1,555 m en Barcelona y de 
1,559-1,580 m en Girona (Alsina 1996, 130-131), y 
el destre, equivalente a 12 palmos, igual a 2,818 m 
(Alsina 1996, 146-148). Y ponía en relación la cana 
próxima a un metro y medio con el destre a través de 
una antigua medida de superficie romana, la mujada, 
de 45x45 canas, equivalente a 25x25 destres, exis- 
tiendo una relación entre ambas de 5/9 (Alsina 1996, 
148 y 185). 

Genevieve Durand, en el texto de 1984, aportaba el 
dibujo de la planta y la sección transversal de la igle- 
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sia de Sylvanes. Resulta interesante fijarse en el an- 
cho total interior acotado para la nave, capillas inclui- 
das, de 18,30 m, debido a que aquí aparece la relación 
publicada por Claudi Alsina para la mujada. 18,30 m, 
entendidos en canas de alrededor de un metro y me- 
dio, permitiría obtener exactamente 12 canas de 1,525 
m —valor muy próximo a la cana de 1,555 m—. Y 
asimilando 33,085 m a destres, obtendríamos 12 des- 
tres de 2,757 m —valor bastante inferior a la equiva- 
lencia planteada por la bibliografía para el destre, de 
2,818 m—, y 2,757 m está en una proporción muy 
próxima de 5/9 con la unidad de 1,525 m de Sylvanes 
—diferencia inferior a 7 milímetros por cada cana—. 
33 m es el ancho «aproximado» interior que acotaba 
José Carrasco para el interior de la Catedral de Girona 
(Carrasco 2002, 195), y el comprobado sobre la plani- 
metría del doctor Marc Sureda, de la tesis doctoral, 
Els precedents de la Catedral de Santa Maria de Gi- 
rona (Sureda 2008, Figura 7).? Y 33,085 m (Figura 1) 
sería el ancho comprobado por nosotros para la crujía 
más al oeste de la nave de la Catedral —comproban- 
do la profundidad de la capilla de Sant Pau y de Sant 
Juliá 1 Santa Basilissa, y entendiéndose asimilable a 
toda la crujía—, ancho que va aumentando hacia el 
ábside, y que en la hipótesis de que pueda mantenerse 
la profundidad de ambas capillas como constante, ob- 
tendríamos en el ámbito del ábside una medida de 
33,162 m —aumentando la diferencia del nuevo des- 
tre obtenido, 2,764 m, respecto a la unidad de 1,525 
m de Sylvanes y que mantiene la proporción de 5/9, 
en 10 milímetros por cada cana—. 

18,30 m es también la altura de la nave que acotaba 
José Carrasco para la iglesia del convento de Sant 
Domeénec (Carrasco 2002, 185). Acotando una anchu- 


4 Aunque antes, para la cana de Toulouse que estaba extendida por toda la región del mediodía francés, adoptaba una 


medida 1,796 m, 8 palmos, citando a Philippe Wolff, Commerces et marchands de Toulouse (vers 1350-1450). Ed. Libraire 
Plon, París, página 28. «[...] La cana de Toulouse, la más importante del mediodía francés junto con la de Montpeller, fue 
medida en 1754 por los comisarios de la Académie de Toulouse, quienes definen su equivalencia a 792,2 líneas de rey. Las 
Tables de comparaison del año X le atribuyen un valor de 1,796 m, dividida en 8 palmos de 0,224 m cada uno |[...]». 
(Carrasco 2002, 20). 

José Carrasco aportaba una escala gráfica para la sección de la iglesia de Sant Doménec de Girona en canas de 1,60 m 
(Carrasco 2002, 185). Y acotaba la Catedral de Girona en canas de Montpellier equivalentes a 1,99 m y en canas de Girona 
de 1,60 m (Carrasco 2002, 195). 

3 Las medidas incluidas en el presente artículo sobre la Catedral de Girona, y en el caso de no estar nada referido, cor- 
responden a cotas comprobadas por nosotros durante el transcurso de la visita realizada a la Catedral, tanto el pasado día 28 
de agosto como el 10 de septiembre. Aprovechamos aquí para agradecer muy especialmente a Joan Piña Pedemonte, Direc- 
tor del Museu del Tresor de la Catedral de Girona, el trato amable recibido y por habernos facilitado el acceso para tomar 
medidas. 
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ra interior para la nave central de 12,65 m, medida que 
con una diferencia de 5cm respecto a 12,70 m, sería la 
altura bajo el arco doblero del transepto y del ábside 
acotado por Genevieve Durand para la iglesia de Syl- 
vanés. 12,70 m no resulta divisible en canas de 1,525 
m, sin embargo, 12,70 m corresponde exactamente 
con 5/9 de 22,86 m. Y 22,84 m sería la cota compro- 
bada por nosotros para el ancho interior de la nave de 
la Catedral, en la base de la pilastra entre capillas de la 
segunda crujía de la nave, a continuación de la torre de 
Carlomagno. José Carrasco acotaba prácticamente la 
misma medida, 22,80 m (Carrasco 2002, 190). 

El doctor Antonio Millán —catedrático de expre- 
sión gráfica arquitectónica de la Universidad Politéc- 
nica de Cataluña—, en el artículo de 2003, Santa 
Maria del Mar en su contexto, encontraba para la 
planta y la sección de la iglesia de Santa Maria del 
Mar, y entre otras, secuencias de 6, 8, 9 y 12% destres 
(Millán 2003, 52-55).” 

Y aunque el ensayo no pretende encontrar la gran 
unidad grosse Einheit que Bernhad Kossmann publi- 
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caba en el libro de 1925, Einstens massgebende Ge- 
setze bei der Grundrissgestaltung von Kirchengebáu- 
den, para edificios cisternienses, en algunos casos de 
siete pies de longitud y en otros sólo de cinco pies 
(Frankl 1945, 48-49), existen sin embargo algunas 
coincidencias significativas que a continuación deta- 
llaremos. 

Se ha dibujado un esquema de la sección transver- 
sal en el punto de encuentro de la nave con el ábside 
(Figura 2), midiéndose con toda la exactitud que ha 
sido posible, especialmente, alturas parciales y tota- 
les.? Obteniéndose que, el ancho teórico total interior 
de la Catedral —según ha sido referido anteriormen- 
te— es de 33,162 m, es decir, 12 destres de 2,764 m, 
destre que podría dividirse en 12 palmos de 0,23 m; 
el ancho de la nave de la Catedral en el ámbito del 
ábside, y entre bases de pilastras, es de 22,149 m, 8 
destres de 2,769 m, destres de palmos de 0,231 m; la 
altura comprobada entre el pavimento y el nivel su- 
perior del capitel del arco triunfal del altar mayor es 
de 16,54 m, 6 destres de 2,757 m, destres de palmos 


6 «a) Un número excesivo [...] [hypertelés] es aquel cuyas partes (alícuotas) suman más que el todo. Así, las partes del 


número 12 son: 


b) Un número defectivo [...] [ellipés] es aquel cuyas partes son menos que el todo. Por ejemplo, las partes de 8 son: 


la mitad = 6 

el tercio = 4 

el cuarto - 3 

el sexto = 2 

el doceavo > 1 

Total 16 

la mitad = 4 

el cuarto = 2 

el octavo = 1 

Total 7 

c) Un número perfecto [...] [téleios] tiene las partes iguales al todo. Así, las partes de 6 son: 
la mitad = 3 

el tercio - Z 

el sexto = 1 

Total 6» (Cornford 1939, 266). 


7 Antonio Millán decía que en «El ámbito de la cabecera [...] merece destacarse el efecto de fuga entre los dos grandes 
pilares octogonales próximos al altar, cuya medida disminuye hasta 9C entre caras exteriores [...].» (Millán 2003, 54). Di- 
cha apreciación resulta muy interesante debido a que, en la Catedral de Girona también pueden identificarse diferencias en 
el ancho entre pilastras, pero a diferencia de Santa Maria del Mar, en Girona el ancho va ampliándose hacia la cabecera (Fi- 
gura 1). Y de manera similar, a la variación métrica de módulos que José Carrasco identificaba para la Catedral de Tolosa 
(Carrasco 2002, 84), en Girona, la altura comprobada hasta la clave del arco toral —especialmente en la primera crujia— 


aumenta hacia el ábside. 


$ Se ha establecido la cota +0,00 m a nivel de pavimento en el punto central entre ambas columnas del arco triunfal del 


altar mayor. 
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Figura 1. 

Planta de la Catedral de Girona (Sureda 2008, Figura 7). 
Distancias del ancho de la nave comprobada entre bases de 
pilastras. Toma de mediadas realizada por F“ Javier Gonzá- 
lez (cotas en metros). 


de 0,23 m; y una altura libre desde el pavimento has- 
ta la clave del arco triunfal del altar mayor de 24,75 
m, exactamente 9 destres de 2,75 m, destres de pal- 
mos de 0,229 m. Y entre estas medidas, una relación 
de 1/2 entre la altura de la columna del arco triunfal 
del altar mayor medida hasta el nivel superior del ca- 
pitel, 6 destres, y el ancho total interior de la Cate- 
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dral, 12 destres; 2/3 entre la misma altura de la co- 
lumna, y la altura libre medida desde el pavimento 
hasta la clave del arco triunfal del altar mayor, 9 des- 
tres; 3/4 igualmente entre la misma altura de la co- 
lumna, y el ancho interior de la nave de la Catedral, 8 
destres; y también muy aproximadamente 8/9 entre 
el ancho interior de la nave y la altura libre total del 
arco triunfal del altar mayor. 

Boecio compiló sus tratados de Aritmética y Músi- 
ca ya a principios del siglo VI. Así, no parece desca- 
bellado pensar que pueda haber medidas de la Cate- 
dral fundamentadas en estos tratados, y según ensayó 
en el año 2012 el doctor Josep Giner, en la tesis doc- 
toral, El primer arquitecte a Sant Pere de Rodes. Pro- 
jectar una església fa deu segles, y más recientemen- 
te en 2014, para la iglesia de Sant Quirze de Pedret en 
el texto Sant Pere de Rodes i l'arquitecte de Carle- 
many. Llegando a obtener para nuestro edificio aque- 
llo que Boecio enunció como la armonía máxima y 
perfecta que se extiende en las tres dimensiones y que 
ejemplificaba a través de los números 6, 8, 9 y 12.? 

Señalar ahora un precedente muy significativo de 
nuestro palmo de 0,23 m, especialmente por la ubica- 
ción y por la exacta coincidencia. Marc Sureda iden- 
tificaba un segmento básico de 1,15 m en la propues- 
ta de composición de la planta restituida de la 
Catedral románica de Girona, «Sólo poseemos dos 
muros de la nave conocidos en sus caras interior y 
exterior: 1009, en el extremo oeste, y 1106, en el ex- 
tremo este. Ambos tienen un espesor alrededor de 
115 cm, aproximadamente la misma medida que el 
muro de la torre de Carlomango a la altura del cuarto 
piso.» (Sureda, 2008, 385), refiriendo que este seg- 
mento básico podía dividirse en 4 pies de 0,2875 m 
(Sureda 2008, 409). 1,15 m es exactamente divisible 
en 5 partes de 0,23 m. 

Cada arco toral o doblero, formero y diagonal de 
cada bóveda de crucería de la nave ha sido prolonga- 
do hasta el pavimento a través de pilastras, a excep- 
ción del lado este —en el ámbito de la primera crujía 
de la nave—, en donde tanto arcos torales como dia- 
gonales de la bóveda están recogidos por dos ménsu- 
las —a una cota de 15,60 m y de 15,57 m en el lado 
izquierdo y derecho respectivamente—. José Carras- 
co refiere la posibilidad de que precisamente este 
punto hubiera sido objeto de discusión durante la 


? Se ha consultado la edición en francés de Boece (500, 174), y la española de Boecio (500, 173-175). 
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Esquema de la sección transversal de la Catedral de Girona. Toma de medidas y esquema realizado por de F Javier Gonzá- 


lez (cotas en metros). 


consulta, estableciendo una hipótesis de arranque de 
la bóveda de crucería bastante inferior a la ménsula 
actual —establece el nivel en la bóveda de capi- 
llas—, que hubiera permitido trazar un arco toral, 


anulando el triforio, pero respetando la composición 
de tres arcos en el ábside (Carrasco 2002, 196-197). 
La ménsula recuerda a la solución de Sylvanés, a un 
nivel muy próximo a la estructura de cubierta del 
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deambulatorio, y que sin duda corresponde a la fase 
de la nave, permite solucionar el punto de encuentro 
entre el muro de la torre de Carlomagno, en la zona 
norte, y el ábside —no hay espacio suficiente para 
llevar el nervio hasta la base—, aunque a pesar de 
esto, el muro acaba mordiendo la pilastra del arco la- 
teral que permite acceder a la zona del deambulato- 
rio. El punto de contacto de la nave con el ábside, ex- 
teriormente, en el lado sur, está resuelto a través de 
un arbotante a un nivel superior que el del resto del 
ábside, recogido por un volumen adosado a la teste- 
ra; y en el lado norte, ha desaparecido el arbotante, 
pero sin embargo aparece el prisma de la escalera de 
la torre de Carlomagno. 

A pesar de que no puede aportarse más informa- 
ción sobre este punto que tanto ha reclamado nuestra 
atención, pensamos que articula un papel significati- 
vo en el diseño de la Catedral. Así, además de este 
palmo de 0,23 m y de la serie de proporciones ante- 
riores, ha sido obtenido otro palmo sensiblemente su- 
perior de 0,2322 m (Figura 2), 


4118m= 18 palmos de 0,2322 m 
44lm= 19 palmos de 0,2322 m 

14,61 m= 63 palmos de 0,2322 m 

radio 14,84 m= 64 palmos de 0,2322 m 
15,60m= 67 palmos de 0,2322 m 
17,85m= 77 palmos de 0,2322 m 
18,79m= 81 palmos de 0,2322 m 
19,78m= 85 palmos de 0,2322 m 


y otra serie de proporciones igualmente en la sección 
transversal de la primera crujía de la nave, que co- 
nectará el destre de 2,76 m con un destre más próxi- 
mo a la bibliografía, de 2,786 m,'% o con un segmen- 
to básico o unidad de 3/2 de destre, es decir, 18 
palmos. 

Así, la altura desde el nivel superior de la ménsula 
hasta la cara interior de la bóveda de crucería en el 
altar mayor —coro—, 9,37 m, está en una relación 
próxima de 1/2 con la altura medida desde el mismo 
punto y hasta la clave del arco toral pero ahora del 
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punto de unión de la nave con el ábside, 18,79 m; la 
altura desde el pavimento de la nave hasta el nivel 
superior del capitel que define la horizontal de la 
nave, 19,78 m, está en una relación de 3/4 con el ra- 
dio del arco toral, 14,84 m, de la primera crujía, y en 
el punto de unión de la nave con el ábside —y que 
corresponde muy aproximadamente con el radio 
comprobado por José Carrasco (2002, 188)—;'! y el 
paso en la base entre la pilastra y la columna del arco 
que permite el acceso a la zona del deambulatorio, 
4,412 m, está en una relación aproximadamente de 
1/3 con el ancho del arco triunfal del ábside, inclu- 
yendo la base de ambas columnas, 13,33 m. 

Joan Bofill en el capítulo sobre la división del 
monocordio del texto de 1993, La problemática del 
tractat De Institutione Musica de Boeci, aseguraba 
que «El desconocimiento de la fracción impide a 
Boecio, sobre todo en las divisiones más complica- 
das, conceder el valor de unidad a la longitud ma- 
yor y dividirla en partes [...] Necesita tomar como 
unidad una longitud más pequeña, que quepa un 


Dif. 0,0 mm por palmo 
Dif. 0,0 mm por palmo 
Dif. —0,3 mm por palmo 
Dif. —0,3 mm por palmo 
Dif. 0,6 mm por palmo 
Dif. —0,4 mm por palmo 
Dif. —0,2 mm por palmo 
Dif. 0,5 mm por palmo 


número determinado de veces en la mayor. Y el 
mismo desconocimiento de la fracción le obliga a 
que esta unidad quepa un número exacto de veces 
en todos aquellos casos que le conviene dividir una 
distancia determinada por un número determinado, 
es decir, necesita encontrar el máximo común divi- 
sor de todas las divisiones de un sistema de dos es- 
calas de ámbito.» (Bofill 1993, 45). Aunque no ha 
podido identificarse este tipo de fracciones, el de 
A/n sobre una unidad —y según identificaba Josep 
Giner para la iglesia de Sant Pere de Rodes—, sin 


10 El aumento del destre puede argumentarse, aunque no en el mismo modo ni en la misma proporción, a partir de la 
tesis de Marc Sureda, donde queda establecido que, para el área gironina, y entre el siglo X y XI, el destre aumenta de lon- 
gitud. Así, el destre del siglo X equivalía a 5 alnas y medio pie, y a partir de principios del siglo XI, el destre dispondrá de 6 


alnas y medio pie, es decir, 9,5 pies. (Sureda 2008, 404). 


!! De la iglesia del convento de Sant Doménec José Carrasco decía que «tiene unos nervios toral y diagonal cuyas lu- 
ces [...] son cercanas a los valores de 8 y 9 canas de Girona [...], con la particularidad de que ambos arcos mantienen la 
misma curvatura, con un radio de valor 5 canas. [...] se antepone la voluntad de mantener el radio en un valor entero de ca- 
nas ante la posible definición de modelos estandarizados de arcos (de tercio o de quinto...).» (Carrasco 2002, 185). 
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embargo, ha podido establecerse una notación que 
pone en relación estos valores anteriores, siempre 
utilizando como unidad 18 palmos, es decir, la al- 
tura entre el nivel superior de la ménsula y el nivel 
superior del capitel que define la horizontal de la 
nave (Figura 2), 


212% 18; 

(Q56/243) x 2/2 x 18: 

7/2 x 18: 

3/4 x (256/243) x 9/2 x 18: 
(2187/2048) x 7/2 x 18: 
(243/256) x 9/2 x 18: 

9/2 x 18: 

(256/243) x 9/2 x 18: 


Si antes encontrábamos medidas fundamentadas en 
el tratado de /nstitutio Arithmetica, algunas alturas 
comprobadas en la sección recogen la teoría musical 
del semitono del primer y segundo libro De Musica de 
Boecio. El primer libro De Musica establece que la 
proporción del semitono menor proviene de 256/243 
(Migne 1882, 1181-1182), y el segundo, y para el se- 
mitono mayor, de 2187/2048 (Migne 1882, 1220- 
1221). Así, la altura medida desde el nivel superior de 
la ménsula y la clave del arco toral de la nave, 18,79 
m, está en una proporción de semitono menor, en rela- 
ción a la altura desde el nivel superior del capitel del 
arco triunfal del altar mayor y la clave de este arco to- 
ral, 17,85 m; la misma relación encontramos entre la 
altura medida desde el pavimento hasta el nivel supe- 
rior del capitel que define la horizontal de la nave, 
19,78 m, y la altura medida desde el nivel superior de 
la ménsula y la clave del arco toral de la nave 18,79 
m. Y restando el segmento básico o unidad de 4,18 m 
—3/2 de un destre de 2,786 m o 18 palmos— a 19,78 
m y 18,79 m respectivamente, permitiría obtener una 
segunda escala —advirtiendo que la información es 
muy acotada y que no puede extrapolarse—, e igual 
que Josep Giner identificaba para la sección de la igle- 
sia de Sant Pere de Rodes, identificar entre la altura 
desde el pavimento de la nave y el nivel superior de la 
ménsula, 15,60 m, y entre el nivel superior del capitel 
que define la horizontal de la nave y la clave del arco 
toral, 14,61 m, y en una posición de honor, un semito- 
no mayor (Figura 2). 

Según advertíamos antes de empezar no puede 
establecerse una conclusión final. Sin embargo, es- 
peramos haber podido señalar algunas ideas que 
permitirán llegar a entender el significado de la tra- 
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za de la Catedral de Girona, y que Anthonius Canet 
y Gillermo Boffiy habían establecido para la obra 
nova, Item que apres que hagent de posat lo Senyor 
Bisbe de Gerona é son honorable Capitol eleges- 
quen dos dels dits Mestres per fer e pintar un patro 
de la continuacio de la dita obra migencant loqual 


altura entre el nivel superior de ménsula y el capitel que define la horizontal 
cota en la base del arco que permite el acceso a la zona del deambulatorio 
altura entre el nivel superior del capitel y la clave del arco toral 

radio del arco toral en el punto de unión de la nave con el ábside 

altura desde el pavimento hasta el nivel superior de la ménsula 

altura entre el nivel de capiteles del arco triunfal y la clave del arco toral 
altura entre el nivel superior de la ménsula y la clave del arco toral 

altura desde el pavimento hasta el nivel superior del capitel 


la dita obra sia proseguida |[...]. (Villanueva 1850, 
326). 
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La bóveda de la capilla real del antiguo convento de Santo 
Domingo de Valencia. Hipótesis de trazas de cantería con la 
aproximación al arco 


Pablo Navarro Camallonga, Enrique Rabasa Díaz 


ABSTRACT 


The Capilla Real (Royal Chapel) belonging to the former Santo Domingo Convent in Valencia is one of the pivotal exam- 
ples of 15 century Mediterranean Gothic architecture. In all likelihood drafted, documented and overseen by Master Buil- 
der, Francesc Baldomar (circa 1425-1463), it is an ambitious design with a high degree of geometric and technical comple- 
xity. Notwithstanding the studies carried out so far, its structure continues to raise a number of questions given that up to 
now, no accurate hypotheses have been put forward as to the masonry drawings used for its overall construction. 

This can be put down to the singular geometry of the design, comprising a stellar vault, with generally Gothic features, 
whose panels boast a double curvature, although lacking any ribbed elements. Built of stone, it can be said that all its archi- 
tectural elements correspond to explicit geometric concepts and any measuring errors can be considered minor. This leads 
us to believe that an elaborate system of drawings and masonry design must have been employed. 

This article is the first instance of a hypothesis on drawings, within the parameters of the geometry at that time, that 
allows us to comprehensively define the shape and the carved form of the stone blocks used for the vault. 


RESUMEN 


La capilla real del antiguo convento de Santo Domingo en Valencia es uno de los ejemplos fundamentales de la arquitectura 
del gótico mediterráneo del siglo XV. Probablemente redactado, documentado y supervisado por el maestro Francesc Bal- 
domar (ca. 1425-1463), es un ambicioso proyecto con un alto grado de complejidad geométrica y técnica. A pesar de los es- 
tudios realizados hasta ahora, su estructura sigue planteando una serie de preguntas, dado que todavía no se han realizado 
hipótesis precisas sobre los dibujos de cantería utilizados para la construcción del conjunto. 

Esto puede atribuirse a la geometría singular del diseño, que comprende una bóveda estrellada, de características gene- 
ralmente góticas, cuya plementería presenta doble curvatura, aunque carece de nervios. Construida en piedra, se puede de- 
cir que sus elementos arquitectónicos se corresponden con conceptos geométricos explícitos y que cualquier error de medi- 
ción se puede considerar menor. Esto nos lleva a creer que se debió de emplear un elaborado sistema de dibujos y diseño de 
cantería. 

Este artículo aporta la primera hipótesis existente sobre los dibujos, dentro de los parámetros de la geometría de aquel 
momento, que nos permite definir exhaustivamente la forma tallada de los bloques de piedra utilizados para la bóveda. 
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INTRODUCCIÓN 


La Capilla Real de Santo Domingo es, como se ha 
comentado, probablemente, la mayor obra arquitec- 
tónica construida en la ciudad de Valencia a lo largo 
del segundo tercio del S XV, y, además, una de las 
fábricas más complejas ejecutadas en la península 
ibérica en el momento. Para entender el porqué de 
una arquitectura tan sofisticada y tan puntera convie- 
ne tener presente que el espacio que se iba a cons- 
truir no iba a ser una capilla cualquiera, sino una se- 
pultura Real que, además, se situaba en el convento 
de la orden de los Dominicos, de gran importancia en 
Valencia. 

Ésta singular capilla, nace del encargo del Rey Al- 
fonso V el Magnánimo de construir su sepultura y la 
de su mujer, María de Castilla. Tal cosa no llegará a 
su fin, pues el Rey, comenzada la capilla, ya se en- 
contraba en Nápoles y su mujer, la Reina María de 
Castilla, en Valencia mandando construir su verdade- 
ro sepulcro en el convento de la Trinidad. No obstan- 
te, el proyecto impulsado por el Alfonso V era, por 


Figura 1. 
Imagen interior de la Capilla de los Reyes (foto del autor). 
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decirlo de alguna manera, su gran obra en la ciudad, 
a través de la cual pretendía dejar la impronta de su 
potencia. Por lo que, para su construcción, contó des- 
de el principio con el maestro cantero más afamado 
del momento en la ciudad; Francesc Baldomar. 

La capilla, pues, se presenta como un espacio sen- 
cillo, de planta rectangular, de proporción dupla, 
pero abovedado con una simple y a la vez compleja 
bóveda aristada de tipo estrellado (figura 1). Sencilla 
porque al fin y al cabo no se sale de los parámetros 
formales de la arquitectura del momento, pero com- 
plejísima porque está realizada sin contar con el ele- 
mento básico de la arquitectura gótica; el nervio. 
Esta contradicción, pues, sirve a Baldomar para de- 
mostrar su gran virtuosismo y su conocimiento de la 
geometría, del corte de piedra y de la construcción.' 


LAS BÓVEDAS ARISTADAS DE DOBLE CURVATURA 


Conviene realizar, aunque sea, un breve repaso por 
esta singular tipología de bóveda aristada, para en- 
tender cómo pudo surgir, o, mejor dicho, dónde se 
pudo inspirar el arquitecto para la realización de sus 
obras, y qué ensayos previos realizó antes de la gran 
puesta «de largo» que supone la Capilla Real. 

Las bóvedas aristadas con las que Baldomar hace 
gala de su virtuosismo, son, por decirlo de alguna 
manera, un híbrido entre la bóveda aristada de tipo 
romano (la intersección de dos cilindros tangentes en 
el punto superior) y la bóveda gótica en la cual los 
paños de plementería de doble curvatura cubren los 
espacios apoyándose en los nervios. Es una mezcla, 
que, además, se da en un contexto geográfico concre- 
to (básicamente en la ciudad de Valencia) en el cual 
confluyen diversas tradiciones constructivas: La tra- 
dición romana, la tradición árabe y el mundo gótico 
de la arquitectura de nervios. No es de extrañar pues, 
que este tipo de bóvedas tan singulares pudiese sur- 
gir de la mente de un maestro constructor en esta ciu- 
dad. Las principales bóvedas que responden a este 
tipo son: la sala de acceso a la torre del Miguelete 
(en la Catedral de Valencia), la bóveda de la tribuna 
del portal de Quart de Valencia, ambas, antecedentes 


| Este trabajo forma parte de la tesis doctoral de Pablo Navarro Camallonga, y ha sido desarrollado con Enrique Rabasa 
en el contexto del proyecto de investigación «La construcción de bóvedas tardogóticas españolas en el contexto europeo. Inno- 
vación y transferencia de conocimiento» (BIA2013-46896-P), financiado por el Ministerio de Economía y Competitividad. 


La bóveda de la capilla real del antiguo convento de Santo Domingo de Valencia 


Figura 2. 
—a. Bóveda del Portal de Quart. —b. Bóveda de la cárcel de 
la Lonja. —c. Bóveda de la sala de acceso a la torre del Mi- 
guelete (fotos del autor, Valencia). 


de la Capilla Real, ejecutados por Baldomar con ca- 
rácter experimental y, podría decirse, de ensayo. Y 
posterior a Baldomar, las bóvedas que el discípulo de 
Baldomar, Pere Compte, construye en la la Lonja de 
Valencia, principalmente la que se conoce como la 
bóveda de «la cárcel» (figura 2). 

En cualquier caso, el origen concreto de la tipolo- 
gía se escapa en cierta medida al conocimiento actual 
de la cuestión, pero sí se puede hablar de anteceden- 
tes, como es el caso de las bóvedas del claustro de la 
cartuja de Montalegre, en Barcelona (Zaragozá 2008, 
203) Estas son aristadas, y arrancan directamente del 
muro con enjarjes ejecutados en cantería. Ahora bien, 
una vez el enjarje termina, la fábrica que define las 
superficies de doble curvatura es de ladrillo tabicado, 
lo cual hace innecesario un complejo y rígido siste- 
ma de trazas, dado que la tolerancia métrica de este 
material es mayor. 

El paso definitivo es pues, cuando el maestro 
constructor (probablemente Baldomar) se enfrenta 
por primera vez a la construcción de estas bóvedas 
integramente en cantería. Esto implica el total con- 
trol geométrico de las dimensiones de cada arista, de 
cada junta y de cada bloque de piedra, cosa que, de 
manera necesaria, tiene que quedar reflejado en un 
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sistema de trazas o una complicada montea con la 
que trabajar en obra. 

Llegados a este punto, conviene incidir en un tema 
clave para la investigación: el de la documentación 
gráfica conservada. En el caso particular que se ana- 
liza, la documentación es inexistente, tanto directa 
como relacionada. No es, pues, el caso de tantas so- 
luciones constructivas medievales, que a lo largo del 
S XVI y posteriores, se van a dibujar en manuscritos 
de cantería, como el de Pedro de Álviz, el de Hernán 
Ruiz, los del tratado de Vandelvira, y posteriormente 
el de Gelabert, e incluso el del padre Vicente Tosca, 
entre otros. Con lo que no queda más remedio que 
estudiar los procedimientos geométricos que se usa- 
ban en estos, para sin salirse de sus parámetros, ela- 
borar hipótesis razonables. 


ESTADO DE LA CUESTIÓN. ESTUDIOS REALIZADOS 
HASTA EL MOMENTO 


Entrando ya en materia, es necesario detenerse en los 
estudios que se han realizado con anterioridad sobre 
la cuestión, y cómo estos autores se han ido aproxi- 
mando poco a poco al proceso de concepción y cons- 
trucción de este tipo de bóvedas (y especialmente la 
de la Capilla Real). Por esta razón conviene ser siste- 
máticos y enumerar las diferentes aproximaciones 
gráficas y constructivas que se han realizado de las 
bóvedas de Baldomar: 


Arturo Zaragozá: es el primero en elaborar un estudio so- 
bre la construcción de la Capilla Real, y el primero en 
hacer referencia a procedimientos constructivos concre- 
tos, a través de la documentación de pagos que saca a la 
luz la historiadora Luisa Tolosa (Tolosa y Zaragozá 
1996). Este autor da el paso inicial, y concluye una hipó- 
tesis inicial de la construcción basada en la ejecución por 
hiladas sucesivas de la bóveda. 


Francisco Herrero: Este autor elabora el estudio métrico 
probablemente más completo realizado hasta la presente 
investigación (Utilizando tecnología de escáner laser) De 
hecho, determina la mayor parte de dimensiones de la 
bóveda, y concluye su investigación en este punto, de- 
jando la puerta abierta a otros investigadores para que 
trataran el tema estereotómico (Herrero 2010). 


Pau Natividad Vivó y José Calvo: Estos investigadores 
realizan una investigación de gran calado en una obra se- 
mejante a la Capilla Real: la tribuna del portal de Quart. 
En esta pro primera vez se propone un sistema de trazas 
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que dan solución, (aunque no en la totalidad de la bóveda) 
a la labra de gran parte de las piezas. Para esto, lo que se 
propone a grosso modo es proyectar las aristas en el plano 
perpendicular al que giran los lechos. (Vivó 2011). 


Alba Soler y Sánchez Simón: Alba soler realiza un estu- 
dio métrico de la Capilla Real en la línea de Francisco 
Herrero (aunque sirviéndose de la herramienta de levan- 
tamiento de Estación Total) y aplicando la estrategia de 
trazas propuesta por José Calvo (Sánchez 2011). 


Pablo Navarro: Por último, conviene hacer referencia a 
la investigación publicada por el autor anteriormente al 
presente artículo (2014, 2016). El autor realizó una in- 
vestigación inicial que llevó a una solución hipotética 
basada en el proceder propuesto por Pau Natividad Vivó, 
pero modificando ciertos detalles para en lugar de solu- 
cionar únicamente un tipo de piezas, poder hacerlo con 
la totalidad de la bóveda. Posteriormente la investigación 
sufrió un giro debido a la confrontación de los datos con 
el profesor Enrique Rabasa, coautor del presente artículo. 
Es en este punto cuando el profesor sugiere probar la so- 
lución de la traza evitando el dibujo (aunque simplifica- 
do) de elipses. 


LA RESTITUCIÓN DE UN TIPO DE MONTEAS NO 
CONSERVADO. LA GEOMETRÍA HACIA MEDIADOS DEL 
SXV 


La principal problemática en la presente investiga- 
ción se debe a que no disponemos de modelos a se- 
guir. Por lo que necesariamente lo que se ha de reali- 
zar es un análisis de los conocimientos de la 
geometría del momento (la geometría descriptiva aun 
no existía) y, una vez asimilados, lograr elaborar un 
sistema de trazas que, sin salirse de los parámetros 
de entonces, solucione el problema de la geometría y 
labra de las piezas. 

Un modelo que se acerca al objeto de estudio, es el 
de las bóvedas de arista sencillas, en las que dos ci- 
lindros tangentes se intersecan. Este tipo de bóvedas 
florecen en el contexto mediterráneo y aragonés de 
una manera particular, y a lo largo del S XVI, irán 
apareciendo en sus diferentes variantes en los manus- 
critos y tratados de cantería, generalizándose poco a 
poco. De hecho, cuando en el S XVI se generalizan y 
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se difunden en la tratadística, la forma de trazar estas 
obras está totalmente codificada. Se trata, pues, de 
trazar las monteas de ambas bóvedas de cañón, y de 
hallar la intersección calculando más o menos la aris- 
ta resultante (Como por ejemplo hace Pedro de Ál- 
viz). La labra de las piezas se realiza normalmente 
mediante el método de los robos, o bien, mediante 
plantillas especiales como las que propone Gelabert 
(Rabasa 2011). Ahora bien, extrapolando este siste- 
ma al objeto de estudio, el gran inconveniente radica 
en cómo dar curvatura a los plementos. 

Otra de las tipologías que conviene no perder de 
vista es la bóveda de nervios gótica, ya que es espe- 
cialmente interesante cómo aparece dibujada en los 
manuscritos de época, con la planta, y sobre la mis- 
ma, en ocasiones, las aristas abatidas en verdadera 
magnitud. Esto, para la Capilla Real, permitiría de- 
terminar y controlar la forma exacta de las aristas. 

Por último, hay otra tipología constructiva que apa- 
rece en todos los manuscritos de manera generalmente 
detallada, que, aunque no se parece especialmente a 
las bóvedas de Baldomar, sí puede ser de gran ayuda: 
Es el trazado de arcos en sus diferentes formas. Nor- 
malmente los manuscritos de cantería que nos han lle- 
gado presentan casi siempre un capítulo dedicado a los 
arcos, en el que se parte de la tipología más sencilla 
(de medio punto) para ir complicando los casos hasta 
llegar a soluciones complejas en las que, por ejemplo, 
las plantillas de los lechos van cambiando de forma. 
Pues, si consideramos cada cuarto de tramo o módulo 
de las bóvedas que se analizan como una rama de 
arco, observamos que los lechos simplemente cambian 
en función de las aristas, lo que, trasladado a una tra- 
za, consistiría únicamente en hallar los lechos. El pro- 
blema que se plantea, pues, consiste en hallar la inter- 
sección de los planos de lecho con las diferentes 
aristas de la bóveda (figura 3). 


LEVANTAMIENTO Y ASPECTOS MÉTRICOS DE LA OBRA 
La investigación realizada por el autor, en el caso 


concreto de la Capilla Real, cuenta con una toma de 
datos realizada con escáner laser 3d, con la que se ha 


2 Las plantillas que propone Gelabert para la ejecución de piezas en esquina implican inicialmente tallar al ángulo de 
90 grados. No obstante, otros tratadistas del ámbito europeo, como Jousee y De la Hire van más allá y presentan métodos 
alternativos, que en el caso de De la Hire, determina directamente el ángulo del «diedro» del intradós (Pérez de los Rios y 


Senent 2013) 
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vista es Ática . 
de los e arista. 
Es de bóveda despiece perpendicular al do 
am 
(planta y alzado) del tramo (generador de lechos) 
Figura 3. 


Vistas del tramo o módulo de bóveda, esquema de su des- 
piece, y esquema en perspectiva de su funcionamiento 
como arco. 


podido determinar con exactitud las dimensiones de 
la Capilla, es decir, un análisis del cual conviene ex- 
traer y exponer seguidamente una serie de conclusio- 
nes o aspectos fundamentales: 


Exactitud de la planta y dimensiones de la capilla: La 
exactitud de la planta no da lugar a dudas, mide 10,94 x 
21,87 metros y se ajusta a la proporción de doble cuadra- 
do, con un error cometido en el replanteo de 5 cm. Ade- 
más, considerando la metrología del momento de palmos 
y varas (1 vara = 4 palmos) valencianos (en ese momen- 
to la medida del palmo aún no está estabilizada del todo 
y oscila en torno a 23 cm) la capilla mide exactamente 
12 x 24 varas, esto es 48 x 96 palmos (palmos de 
22,8cm, como los que el maestro emplea también en 
otras obras suyas).? 


Asientos en los muros. Hoy en día, las hiladas iniciales 
presentan una diferencia de cota entre los extremos de la 
capilla de 25 cm aproximadamente, pero a la altura de 
5,67m del suelo se detecta un cambio de desnivel, y la 
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Traza de la planta 


sound 96 = SYIvA pz 


12 varas = 48 palmos 
Trazado de las aristas 


Figura 4. 
Trazado de la planta y trazado de las aristas. 


diferencia de cota se reduce a 15 cm, lo que induce a 
pensar que ya durante la construcción de los muros se 
debió corregir el asiento. 


Deformaciones en las bóvedas: Las deformaciones de la 
bóveda no se pueden desligar de su geometría, y del pro- 
pio proceso constructivo, lo que dificulta sobremanera el 
proceso de determinar radios de aristas y juntas, ya que 
no sabemos hasta qué punto se han cometido errores en 
el replanteo, deformaciones en obra, o deformaciones 
posteriores. Con lo cual, a la hora de establecer los ra- 
dios, se ha tenido que ir tomando decisiones, siempre 
obedeciendo al criterio más sencillo. El error admitido, 
pues, no supera nunca la dimensión de 3-5 centímetros. 


TRAZADO DE LA PLANTA DE LA CAPILLA 


Trazar la planta de la capilla es tarea sencilla. Se 
puede hacer fácilmente tomando como punto de par- 
tida el doble cuadrado y comenzando por la cabece- 
ra; definiendo las aristas principales a partir del octó- 
gono, utilizando ángulos rectos, de 45 grados y su 


3 La medida (académica) que se considera como Palmo Valenciano es la de 0,2265, pero hay que tener en cuenta que 
esta magnitud se establece definitivamente en el S XVIIL, en el contexto de las academias. En la Valencia anterior al S 
XVIII, la magnitud de medida del palmo no acaba de estabilizarse de manera fija, aunque sí se cumple la relación entre me- 
dida de 1 vara = 4 palmos = 3 pies. No obstante, en la segunda mitad del S XV, el palmo probablemente oscila más bien en 
torno a los 23 cm, siendo el caso que nos atañe, con bastante seguridad, la cifra de 22,8 cm. 
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bisectriz. Posteriormente el rectángulo restante se di- 
vide en dos partes, se trazan las diagonales y los ter- 
celetes, estos últimos perpendiculares a los arcos oji- 
vos en su prolongación. 

Antes de proseguir con el proceso de traza, convie- 
ne considerar los módulos de bóveda, que, repitiéndo- 
se en la planta por simetría, cubren la totalidad del es- 
pacio. Estos (cuatro en el caso de la Capilla Real) se 
identifican en la planta y para cada uno se realizará un 
proceso análogo de traza y montea (figura 4, arriba). 


TRAZADO DE LAS ARISTAS 


Una vez trazada la planta, se situarán sobre cada mó- 
dulo de bóveda dibujado, las aristas en verdadera 
magnitud, abatidas sobre su propia proyección. De 
cada módulo en concreto, se definirán la totalidad de 
aristas que lo componen, de manera que aristas y 
rampantes queden completamente definidos. Con 
esto se obtiene una figura sobre la cual, posterior- 
mente, se trabajará para hallar los correspondientes 
lechos, etc. (figura 5, izquierda) 


Vista de las aristas situadas sobre su planta 

en verdadera magnitud (arriba) y vista con 

las aristas rampantes desplazadas a la aritsta 
paralela (derecha) 


Figura 5. 
Disposición de aristas y aristas rampantes. 
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Es particularmente importante no obviar en este 
paso dos cuestiones singulares: 


— Marcar o establecer en cada uno de los abati- 
mientos la altura de la última junta horizontal 
del muro. Según las mediciones realizadas, la 
altura de este último plano se define cuando el 
vuelo que alcanzan los arcos ojivos sobre el 
muro es de 0,98m, es decir, una vara o cuatro 
palmos. (figura 4, abajo). 

— No obviar los peraltes que se han considerado 
en las mediciones (figura 4, abajo).* 


OBTENCIÓN DE LA INTERSECCIÓN DE LOS PLANOS DE 
LECHOS CON LAS ARISTAS. HIPÓTESIS DE TRAZADOS 


Habiendo determinado la dimensión de las aristas y 
la colocación del último plano de lecho horizontal, se 
ha de proceder finalmente a ir definiendo la geome- 
tría de los lechos y su verdadera magnitud, conside- 
rando el tramo o módulo de bóveda como un arco 
cuyas plantillas de lecho varían según la situación de 
las aristas para cada una. Para esto hay que obtener 
necesariamente los puntos de intersección del haz de 
planos de lecho con las aristas, lo cual implica de 
manera necesaria un conocimiento determinado de la 
geometría, que, además se complica si se pretende no 
usar la geometría descriptiva convencional. 

Si nos atenemos al rigor de no dibujar elipses y de 
no proyectar curvas, para no salirnos de los paráme- 
tros de la geometría de finales de la Edad Media, lo 
más sencillo es lo siguiente: Colocar aristas y ram- 
pantes abatidos sobre su planta (figura 5, izquierda), 
trasladar los rampantes sobre su arista paralela de 
manera que todas surjan del arranque (fig. 5, dere- 
cha), Posteriormente se marca el eje que define el 
haz de planos de lecho (figura 6, eje O), y sobre cada 
«plano de arista» se marca también su línea vertical 
desde el arranque y se completa con la paralela a la 
planta a la altura de la clave, creando una figura en la 
cual cada plano de arista está definido por una suerte 
de cuadrilátero (figura 6). 

Falta únicamente, colocar la inclinación del lecho 
sobre el arco ojivo, y trasladar a cada «cuadrilátero» 


* El caso de los peraltes es especialmente particular, ya que se observa que los arcos formeros tienen su centro elevado 
2 palmos, y aún más los correspondientes a la cabecera de la capilla (cuyo peralte asciende hasta 4 palmos) Esto probable- 
mente se debe a que, de no ser así, las aristas de la bóveda tropezarían con los ventanales que se abren en el muro. 
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traslación de > 
la altura y obtención 


del cuadrilátero e bóve 


Figura 6. 
Disposición de los cuadriláteros con la vertical desde el 
arranque y la altura del ojivo. 


la altura de la intersección de este con la vertical de 
cada cuadrilátero (figura 7, altura h1). Una vez hecho 
esto, uniendo con el punto del eje de haz de plano de 
cada cuadrilátero (figura 7, unión de h1 con Oc) se 
obtiene la inclinación del lecho para cada plano de 
arista, y su intersección con la misma (figura 7, pun- 
tos hla”, hIc”, h1d”), fácilmente transportable a la 
planta (figura 7, puntos »1a, h1c, h1d). Queda final- 
mente situar la altura de los puntos en planta en la in- 
clinación del lecho y abatir hallando la verdadera 
magnitud del mismo (y trazando las curvaturas como 
simples arcos). * 

La solución que surge es, si bien tediosa de dibu- 
jar, más sencilla en esencia, y únicamente presenta 
un problema a la hora de hallar las intersecciones: la 
dificultad de trasladar las medidas a la línea vertical 
cuando los planos se hacen casi paralelos a esta (f1- 
gura 8, planos mayores de 45%). Por lo que conviene 
cambiar de estrategia y, en ángulos superiores a 45" 
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X eS 
N resisto? 
/ Traza con la inclinación en la tráza 
/ del lecho, los puntos de arista y, Lómpleta 


Ma / y su verdadera magnitu: 


Figura 7. 
Colocación de la inclinación del lecho, y su traslación a 
cada plano de arista (o cuadrilátero) 


buscar soluciones alternativas que permitan hallar la 
inclinación del plano de lecho sobre la arista abatida, 
tales como utilizar un plano vertical de referencia a 
la altura de la clave, que es lo que se ha dibujado pre- 
viamente en cada cuadrilátero (figura 6). Esta figura 
en realidad nos permite obtener la totalidad de las in- 
tersecciones con los planos de lecho, y en el caso del 
superior a 45%, una vez situado sobre el ojivo, se pro- 
cede a trasladar la situación del punto en el plano a la 
altura de la clave (figura 8, punto p”) a través de un 
eje en la planta (figura 8, línea p), la cual nos permi- 
tirá obtener la inclinación del lecho en cada plano de 
arista, y completar el proceso anteriormente descrito 
de hallar la planta y verdadera magnitud. 

Este proceso en obra, se realizaría (lógica y segu- 
ramente) para cada módulo de bóveda a escala real, 
probablemente sobre una superficie horizontal de 
yeso marcando la traza a punta seca y con almagra, y 
dibujando los lechos no de manera simultánea, sino 


5 Las curvaturas entre los puntos de intersección lecho-aristas responden a parámetros sencillos, como se ha compro- 
bado en el proceso de medición, esto es, arcos en su mayoría de 60%. Las excepciones son también sencillas de explicar, y 
responden a dos situaciones: 1— El caso del radio máximo del compás que se disponía (32 palmos), por lo que se llega a un 
radio máximo que se repite (Tolosa y Zaragozá 1996, 1: 76). 2-— Que los radios de algunos tramos se toman directamente de 


otros en el mismo lecho, en lugar de trazar el arco equilátero. 
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f 
? "Traza con la inclinación 
/ del lecho, los puntos de arista 
/ y su verdadera magnitud 


Figura 8. 
Disposición del lecho vertical superior a 45* y la situación de 
su inclinación en cada plano de arista a través de la línea p3. 


uno a uno, según se va avanzando la construcción y 
cerrando la bóveda de la capilla (Tolosa y Zaragozá 
1996, 1: 33).* 


ENJARJES; OBTENCIÓN DE PLANTILLAS Y LABRA DE 
LAS PIEZAS. 


La realización de los enjarjes consiste básicamente 
consiste en hallar la intersección de las aristas con 
los planos horizontales de los lechos de los muros, y 
posteriormente trazar la curvatura de las distintas su- 
perficies. La única particularidad que se ha detectado 
tras el análisis métrico es que hay una pequeña diver- 
gencia entre las plantillas de lecho resultante del pro- 
ceso de intersección que se acaba de describir y las 
realmente utilizadas. 
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Obtención de los 
lechos del enjarje 
h3 


12 plantillas de enjarje 


labra del enjarje 
Poe LEY Sy, Dd 
»s 7 É ST, 
== SES ER 


QQ LL RESL 


Figura 9. 
Ejecución del enjarje, obtención de las plantillas y labra de 
la pieza. 


Como se ha adelantado en el apartado del «trazado 
de aristas», la figura clave para la ejecución del en- 
jarje es el último lecho horizontal, pues a partir de la 
obtención de este, se van a obtener el resto de planti- 
llas mediante paralelas. Este punto es particularmen- 
te difícil de determinar ya que las dimensiones de los 
lechos se van empequeñeciéndose hasta desaparecer 
en el punto de arranque, pero, ateniéndonos a las me- 
diciones de los lechos horizontales más altos, parece 
que sus plantillas están obtenidas, como se ha co- 
mentado, a partir del trazado de paralelas a la figura 
del lecho horizontal superior (figura 9, izquierda).” 

Además, conviene no perder de vista que proba- 
blemente los enjarjes se construyeron a la vez que el 
muro, y de forma separada del resto de la bóveda, 
pues en la documentación de obra conservada figu- 
ran pagos de paper engrutat para la realización de 
los enjarjes, y tiempo antes de que se comenzara a 


6 En este punto conviene matizar que en la investigación que se está llevando a cabo, está surgiendo la idea de que no 
es necesario replantear todo el proceso de montea completo, pues solo es necesario la planta, la inclinación de los lechos, su 
planta y su verdadera magnitud, y esto se podría hacer a partir de un dibujo a escala reducida, no necesariamente calculada, 
para, mediante paralelas y trasladando ángulos, llevar al replanteo lo estrictamente necesario para la ejecución de las piezas. 

7 Conviene señalar que, en el análisis métrico, así como a la hora de restituir las trazas, se han realizado las pruebas y 
comprobaciones correspondientes con escalar la plantilla del último lecho, y hallar también uno a uno el resto de lechos ho- 
rizontales, pero la divergencia de estos procederes con la obra construida es mayor de la que presenta la solución por la cual 
se aboga en el presente artículo (cuya divergencia métrica máxima con la obra real es de 1,3 cm). 
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voltear la bóveda, por lo que se puede suponer que 
hasta que no se terminó el muro, no se comenzó a ce- 
rrar la bóveda, probablemente por motivos construc- 
tivos y estructurales (Tolosa y Zaragozá 1996, 1: 33) 
Así pues, el proceso de la labra del enjarje no pre- 
senta gran dificultad, ya que una vez obtenidas las 
plantillas según la altura de los lechos, su talla consiste 
básicamente en hallar la curvatura de las aristas y de 
vaciar finalmente las superficies de los paños. Las cur- 
vaturas de los plementos son fácilmente comprobables 
con baiveles, y la curvatura de los paños es algo más 
compleja de tallar, pero tampoco excesivamente difí- 
cil, si se tiene en cuenta que está marcada en la planti- 
lla de ambos lechos de cada pieza (figura 9, derecha). 


TRAMO DE BÓVEDA; OBTENCIÓN DE PLANTILLAS Y 
LABRA DE PIEZA TIPO 


La obtención de plantillas para las piezas de tramo de 
bóveda es algo más compleja de realizar, pero par- 
tiendo de la base de tener dibujada la montea de cada 
módulo de bóveda y habiendo obtenido la verdadera 
magnitud de la pareja de lechos correspondientes a la 
hilada, el proceso es relativamente sencillo. 

Se trata de situar (sobre la planta y sobre la verda- 
dera magnitud de la junta del intradós del lecho) la 
dimensión en ancho de la pieza en función del tama- 
ño de la piedra que viene de la cantera (figura 10). 
Posteriormente se suben los puntos de las dos juntas 
(y la arista, en su caso) a las inclinaciones de los le- 
chos y se añade para cada uno la distancia de la cur- 
vatura en la junta, tomada en la verdadera magnitud 


Figura 10. 
Delimitación del bloque de tramo simple a labrar sobre la 
traza en planta, el par de lechos y su verdadera magnitud. 
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Figura 11. 
Izquierda, situación de la junta I. Centro, situación de la 
junta II. Derecha, situación de la arista. 


(figura 11) Finalmente se obtiene la delimitación de 
la pieza y se establece una envolvente (figura 12) 
que, junto con la verdadera magnitud en planta de los 
lechos, permitirá su labra. 

De esta manera, lo primero que se ejecuta en la 
piedra de cantera es un primer plano de lecho, y los 
planos de las juntas, perpendiculares a este. Poste- 
riormente, trasladando la medida de la envolvente y 


Figura 12. 
Envolvente de la pieza a ejecutar y delimitación de sus le- 
chos. 
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Figura 13. 
Ejecución de la pieza de tramo simple a partir de medidas y 
ángulos llevados de la traza. 


los ángulos de inclinación con la saltarregla (figura 
13, trasladar arista, saltarregla a y b) se obtendrán los 
dos planos de lecho. Sobre estos, se sitúan los puntos 
de las juntas (figura 13, situar puntos al, a2, bl, b2, a 
y b) y las curvaturas del intradós, llevándolas directa- 
mente de la traza (figura 13, de la traza de la planta). 
Y queda pues, por último, acabar de vaciar el mate- 
rial pétreo con la ayuda de los baiveles (figura 13, 
abajo). 


OBTENCIÓN DE PLANTILLAS Y EJECUCIÓN DE PIEZAS 
QUE COMPARTEN DOS TRAMOS O MÓDULOS DE 
BÓVEDA 


La ejecución de las piezas que están a caballo entre 
dos tramos de bóveda es algo distinta a las anteriores, 
ya que, en lugar de labrar dos planos de lecho, se han 
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de ejecutar 4, lo que supone una dificultad añadida.* 
Por esta razón parece lógico que el proceso de envol- 
vente y labra no sea exactamente el mismo, y que 
haya que acudir a otro método de delimitación de en- 
volvente, más similar al que se usa para el llamado 
«método de los robos», en el cual, ésta, se marca con 
horizontales y verticales y se traslada a la planta.” 

Por lo tanto, el proceso para la ejecución de las pie- 
zas de este tipo, parte de delimitar, como en los casos 
anteriores, la situación de las juntas y la arista (en este 
caso, una de las dos juntas se determina por simetría). 
Una vez llevada a la inclinación de los lechos (como 
en el caso anterior también) se establece la envolvente 
a escuadra y su planta (figura 14, la planta de la envol- 
vente suele tener una particular forma de v) con lo que 
ya se está en disposición de labrar la pieza. 

A la hora de ejecutar la pieza, lo primero será ob- 
tener la talla de su envolvente, partiendo, como en el 
caso anterior, de la labra de un plano, y posterior- 
mente situando la planta de la figura, para, labrando 
planos perpendiculares, obtener su figura «extruida». 


Figura 14. 
Envolvente sobre los lechos y en planta de la pieza a ejecu- 
tar de tramo doble y delimitación sus lechos. 


$ De hecho, es particularmente interesante el antecedente de la bóveda de la tribuna del portal de Quart, de Valencia, 
donde el arquitecto, también Baldomar, ensaya la solución constructiva de bóveda aristada de doble curvatura, pero no lle- 
ga a solucionar este tipo de piezas, presentando una junta, pues, en la arista divisoria de tramos. 

? En este caso se desperdicia más material, pero por la contra también hay que decir que la dificultad de ejecución de 


las piezas es mayor. 
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Figura 15. 
Ejecución de la pieza de tramo doble a partir de medidas y 
ángulos llevados de la traza. 


Labrada la envolvente previa, se tallarán las inclina- 
ciones de los dos pares de lechos que acomenten a la 
pieza, situando sus inclinaciones sobre el plano de jun- 
ta o testa (figura 15, situar puntos al y bl en ambas 
testas y llevar inclinaciones con la saltarregla) Poste- 
riormente se situarán los puntos correspondientes a las 
juntas y la arista (figura 15, situar puntos al, bl, a2, 
b2, a y b). Y finalmente se trazarán las curvaturas del 
intradós y se vaciará el material restante con la ayuda 
de los distintos baiveles (figura 15, abajo derecha). 


EJECUCIÓN DE PIEZAS ESPECIALES (CLAVE PRINCIPAL 
Y SECUNDARIAS) 


La ejecución de las piezas más singulares, como cla- 
ves principales y secundarias es probable que tuviera 
un carácter más bien exprofeso, en este punto son 
piezas que tienen del orden de 8 planos de lecho, y es 
probable que, cerrada la bóveda a falta de colocar las 
claves, estas se ejecutaran tomando las medidas di- 
rectamente de la obra ya construida. 

Son, pues, precisamente estas piezas singulares, 
los puntos sobre los que actualmente trata la investi- 
gación en curso, en la cual se tiene la intención de 
realizar modelos a escala, bien de yeso, bien de pie- 
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dra para alguna pieza singular, que de manera defini- 
tiva cierren, o por lo menos concluyan el ciclo de la 
presente investigación, que constituye parte funda- 
mental de la tesis doctoral que el autor del presente 
artículo, Pablo Navarro, está realizando. 


CONCLUSIÓN. 


Con todo lo expuesto, el presente artículo pone de re- 
lieve cómo la investigación que se ha llevado entor- 
no a la Capilla de los Reyes los últimos 30 años por 
parte no únicamente del autor, comienza finalmente a 
dar sus frutos, dando ya resultados razonablemente 
convincentes de lo que puede ser un sistema de tra- 
zas en su contexto histórico, que, además, permita 
comprender la concepción, ejecución y construcción 
de la misma. Es decir, el logro no consiste únicamen- 
te en dar una solución geométrica a la labra de las 
piezas, sino, hacer que esta solución se adecúe a los 
parámetros, como se ha comentado en varias ocasio- 
nes, del conocimiento de la geometría en la Valencia 
o el Aragón del S XV. 
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Bóvedas góticas en América, geometría de trazo y 
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Mixteca, México 
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ABSTRACT 


This paper will show the principles for drawing used on stone ribbed vaults built during the 16th century in the Mixteca 
Oaxaqueña of Mexico. Even though hundreds of religious buildings were built during the 16th century in America, very 
few have ribbed vaults with a detailed use of stone stereotomy. The challenges that presented these types of vaults were 
enough to consider them very luxurious or exuberant. However, the temples that are studied in this paper: San Juan Bautista 
Coixtlahuaca, Santo Domingo Yanhuitlán, and San Pedro and San Pablo Teposcolula, show sophisticated ribbed vaults. 
This text allows us to understand a brilliant moment of the Mexican architecture that serves as testimony of the indigenous 
people's stone carving skills during the XVI century; it also shows how the Gothic vaults of the Mixteca Oaxacan were 
built with the same rigor and precision of their European counterparts. 

Using tools offered by digital technology, the thread of this presentation is based on the relationships between design, 
geometry, and structure. The methodology developed in this research project uses digital information obtained through a la- 
ser scanner that has been used to identify constructive solutions, underlying geometry, and stone solutions. The results of 
the analysis arise from the combination of different formats of digital information processing such as point clouds. The 
work presented in this paper provides a detailed view of past construction technology by proposing data, answers and ques- 
tions into future conservation strategies. 


RESUMEN 


Esta comunicación mostrará los principios de trazo utilizados en bóvedas de nervaduras construidas en la Mixteca Oaxa- 
queña de México durante el siglo XVI. Aún cuando se construyeron cientos de edificios religiosos durante siglo XVI en 
America, muy pocos tiene bóvedas nervadas con un empleo detallado de la estereotomía de la piedra. Los retos que presen- 
taban este tipo de bóvedas eran suficientes como para considerarlas muy lujosas o exuberantes. Sin embargo, los templos 
que aquí se presentan: San Juan Bautista Coixtlahuaca, Santo Domingo Yanhuitlán y San Pedro y San Pablo Teposcolula, 
muestran bóvedas nervadas de sofisticada elaboración. Este trabajo nos permite entender un momento brillante de la arqui- 
tectura mexicana que sirve como testimonio de la destreza indígena en el labrado de piedra durante el siglo XVI; también 
muestra como las bóvedas góticas de la Mixteca Oaxaqueña fueron construidas con el mismo rigor y precision de sus ho- 
mólogas europeas. 

Usando herramientas que ofrece la tecnología digital, el hilo conductor de esta presentación se basa en las relaciones en- 
tre el diseño, la geometría y la estructura. La metodología desarrollada en este proyecto de investigación utiliza informa- 
ción digital obtenida a través de un escáner láser que se ha utilizado para identificar las soluciones constructivas, la geome- 
tría de trazo y las soluciones de piedra. Los resultados del análisis surgen de la combinación de diferentes formatos de 
procesamiento de información digital como son la nube puntos. El trabajo que aquí se presenta proporciona una vista deta- 
llada de la tecnología de la construcción del pasado arrojando datos, respuestas y preguntas para estrategias de conserva- 
ción del futuro. 
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La construcción de bóvedas góticas en México se lle- 
vo a cabo primordialmente durante el siglo XVI y en 
especifico, durante la segunda mitad de este siglo. 
Aunque muchas construcciones fueron muy ambicio- 
sas, la construcción de este tipo de cubiertas no fue 
muy común en el territorio Mexicano. Dentro de los 
cientos de edificios religiosos que se construyeron 
durante siglo XVI, pocos tiene bóvedas nervadas con 
un empleo detallado de la estereotomía de la piedra. 
Los retos que presentaban este tipo de cubiertas hi- 
cieron considerar este tipo de bóvedas como un lujo 
(Kubler 1983). La mayoría de éstas bóvedas de cru- 
cería que encontramos en México son muy sencillas, 
mientras que unas pocas muestran el dominio de la 
tecnología constructiva a través de exuberantes y ela- 
borados tejidos de nervaduras. 

Los templos de la Mixteca Alta; San Juan Bautista 
Coixtlahuaca, Santo Domingo Yanhuitlán y San Pe- 
dro y San Pablo Teposcolula en el estado de Oaxaca, 
muestran bóvedas nervadas de sofisticada elabora- 
ción. Estas bóvedas son estructuras complejas que 
sirven como testimonio de la destreza indígena en el 
labrado de piedra. Este estudio se dedica a analizar 
los principios de trazo geométrico utilizados en esta 
bóvedas de la Mixteca Oaxaqueña usando herra- 
mientas que ofrece la tecnología digital. El hilo con- 
ductor de este texto se basa en estas relaciones entre 
el diseño, la geometría y la estructura que tanto 
preocupaban a los arquitectos góticos. 


EL SIGLO XVI, TRANSFORMACIONES Y RETOS 


Algunos de los edificios de Mesoamérica estaban en 
construcción en el momento de la llegada de los es- 
pañoles. Se puede considerar que las habilidades 
para la explotación de canteras y la talla de sillares y 
dinteles eran conocimiento común de los canteros in- 
dígenas. Las habilidades necesarias para alcanzar el 
nivel de refinamiento de la construcción que se en- 
cuentra en algunos de los edificios precolombinos 
muestran que había canteros bien entrenados que 
fueron capaces de hacer un uso eficiente de las rudi- 
mentarias herramientas de piedra disponibles en el 
momento. Además de la talla refinada de piedra, los 
edificios incluyen soluciones constructivas sólidas. 
Observando estos edificios con detalle en zonas za- 
potecas (figura 1) y mayas (figura 2), por ejemplo, se 
pueden ver que las estrategias de los constructores 
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Figura 1. 
Sitio arqueológico de Mitla, Oaxaca. Vista del patio en el 
edificio de las grecas. (Foto del autor) 
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Figura 2. 
Sitio arqueológico de Uxmal, Yucatán. Vista cuadrángulo 
de las monjas. (Foto del autor) 


estaban destinadas a garantizar su estabilidad dentro 
de zonas sísmica y otras inclemencias naturales que 
son intrínsecas al territorio donde se construyeron. 
Por ejemplo, en estos edificios podemos encontrar 
que las piezas de esquina y sillares en los muros es- 
tán tallados y colocados para mantener la resistencia 
estructural insertados en las gruesas paredes evitando 
juntas verticales continuas. Esta conformación anisó- 
tropa de las paredes de la arquitectura precolombina 
es muy similar a la conformación de muros de edifi- 
cios Europeos (Huerta 2004). 

La segunda mitad del siglo XVI trajo grandes 
cambios a las comunidades indígenas de México. El 
virreinato español trajo el cristianismo y los templos 
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fueron construidos para dar cabida a miles que se 
convertían a la nueva religión. Los nuevos edificios 
incluían bóvedas de mampostería y la mano de obra 
disponible no estaba familiarizado con la geometría 
práctica necesaria para lograr este tipo de estructuras. 
Sin embargo, en un complejo proceso de simbiosis y 
transferencia de tecnología, constructores indígenas 
utilizaron los métodos más avanzados de su tiempo 
ayudados de su conocimiento de los materiales de 
construcción disponibles localmente y trabajaron con 
maestros de obras venidos de Europa para construir 
piezas de arquitectura monumental. Para los maes- 
tros españoles fue crucial saber dónde encontrar tra- 
bajadores calificados para el tipo de trabajo que les 
encargaban los frailes, de esto dependía lograr sus 
objetivos y su éxito estribaba en la capacidad para 
adaptarse y manejar las nuevas circunstancias del vi- 
rreinato. Estas circunstancias eran obviamente muy 
diferentes a las de España y los precedentes de arqui- 
tectura monumental y mano de obra precolombina 
fueron claves para desarrollar los nuevos edificios. 

Maestros constructores ibéricos que viajaron a 
México después de 1550 fueron los encargados de 
desarrollar proyectos solicitados por los monjes de 
las Órdenes mendicantes (Mullen 1994). Los sacerdo- 
tes sabían que querían edificios de alta calidad, sus 
aspiraciones fueron respondidas con los sistemas de 
edificación durables, es decir, con estructuras above- 
dadas. Además, las ambiciones de los diseñadores se 
fijaron a un nivel muy alto, ya que venían de un mo- 
mento especial en la historia donde sofisticados siste- 
mas de bóvedas estaban floreciendo en España. 

Los maestros constructores que llegaron de Euro- 
pa a América para construir los nuevos monasterios y 
palacios reclutaron a los canteros mas capaces que 
encontraban en el territorio. Es importante tener en 
cuenta que a pesar que las prácticas del tallado de 
piedra en Mesoamérica eran muy refinadas, nunca se 
aplicaron a la construcción de arcos y bóvedas (Iba- 
rra 2015). La formación y la contratación de indíge- 
nas para tallar piezas de piedra y construir estas es- 
tructuras debieron haber presentado un desafío para 
los españoles, la mano de obra requerida tenía que 
estar calificada y la capacitación de indígenas fue 
crucial para poder lograr los objetivos. La ejecución 
de la obra arquitectónica en la Mixteca se llevó a 
cabo con exquisito refinamiento dando a luz a igle- 
sias monumentales que muestran elaborados diseños 
bóvedas. Debido a que esta tecnología se importó a 
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México, la integración de la tecnología de la cons- 
trucción europea con la artesanía indígena mexicana 
dio origen a excelentes modelos arquitectónicos. 


LA GEOMETRÍA DE TRAZO DE LAS BÓVEDAS GÓTICAS 
DE LA MIXTECA ALTA DE OAXACA 


Los edificios de San Juan Bautista Coixtlahuaca (fi- 
gura 3), Santo Domingo Yanhuitlán (figura 4) y San 
Pedro y San Pablo Teposcolula (figura 5) fueron 
construidos entre 1535 y 1580. Se construyeron con 
la tecnología más avanzada en su momento (Palacios 
2009) en América. Estos edificios monumentales 
fueron cubiertos con refinadas bóvedas góticas. Para 
elaborar el estudio que aquí se presenta se hizo un re- 
gistro de las bóvedas utilizando un scanner láser. La 
nubes de puntos que arrojó el escanéo se procesaron 
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Figura 3. 
Vista interior de la iglesia de San Juan Bautista Coixtlahua- 


ca. (Foto del autor) 
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Figura 5. 


Vista de la capilla abierta de San Pedro y San Pablo Teposcolula. (Foto del autor) 


para poder ser leídas en Rhinoceros donde se realiza- 
ron todas las manipulaciones para el análisis. De esta 
manera se obtuvo que las bóvedas de las iglesias en 
Coixtlahuaca y Yanhuitlán son de planta cuadrada y 
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cubren un claro de 12.5 y 14 metros respectivamente. 
La Capilla Abierta de Teposcolula aloja al centro una 
bóveda nervada de 12 metros de luz (arco diagonal) 
que se desplanta sobre una base hexagonal (figura 6). 


Figura 6. 


Planta y sección de las iglesias de San Juan Bautista Coixtlahuaca, Santo Domingo Yanhuitlán y San Pedro y San Pablo Te- 


poscolula. 


270 


La volumetría de las bóvedas de San Juan Bautista 
Coixtlahuaca proviene de un principio muy simple: 
cada uno de sus arcos se trazó individualmente y ani- 
llo que se dibuja en el cenit es plano. Pero veamos 
una de las bóvedas, primero en su proyección hori- 
zontal, como lo hacen los tratados de construcción 
antiguos (Rabasa 2000). Sobre esta proyección se de- 
duce que los terceletes se trazaron tirando una línea 
que va de dos vértices de uno de los lados del cua- 
drado al punto medio de su lado opuesto. Esta opera- 
ción se repite para cada lado del cuadrado dando lu- 
gar a los todos los terceletes y la clave que los une 
entre ellos y con el arco rampante. El segundo paso 
es tomar esta clave entre tereceletes y rampantes 
como vértice de un nuevo triángulo cuya base está 
formada por el lado del cuadrado de origen (arco for- 
mero), una vez trazado este triángulo mas pequeño se 
encuentra el punto de intersección entre uno de sus 
lados y el arco diagonal. Tomando como radio la dis- 
tancia entre la clave y este punto de intersección se 
da lugar a un círculo que forma el anillo al cenit de la 
bóveda (figura 7). 

Viendo esta misma bóveda de Coixtlahuaca en 
proyección vertical identificamos que los arcos son 
escarzanos pues sus centros están localizados aproxi- 
madamente a 1.5 metros debajo del nivel de imposta. 
Se entiende que el objetivo de localizar los centros a 
ese nivel fue el de decrecer la altura total de las bó- 
vedas que preceden al altar. En esta misma proyec- 
ción vertical se puede observar en la nube de puntos 
que los segmentos de nervadura entre el anillo cen- 
tral y la clave describen una línea horizontal. De esta 
forma los arcos diagonales se trazaron dibujando un 
segmento de círculo que va desde el enjarje hasta su 
intersección con el anillo y cuyo radio es de 7 me- 
tros. Los arcos terceletes describen una fracción de 


Figura 7. 
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circunferencia de 6.75m desde el enjarje hasta el 
punto donde se encuentra con el otro tercelete y el 
rampante, mientras que los arcos perpiaños y los for- 
meros son semicirculares y su diámetro (de enjarje a 
enjarje) es de 12.5m. Los arcos rampantes simple- 
mente unen los puntos obtenidos por los trazos ela- 
borados anteriormente (figura 8). Trazos de las ner- 
vaduras en planta para la bóveda de Coixtlahuaca. 
Vale la pena destacar que el anillo al centro de la bó- 
veda aquí descrita nos recuerda a la bóveda propues- 
ta por Vandelvira (1580) en su manuscrito, aunque el 
manuscrito es posterior al momento cuando se conci- 
bieron y comenzaron a construir la bóvedas aquí es- 
tudiadas. 

En Santo Domingo Yanhuitlán los arcos de que 
forman las nervaduras fueron concebidos como sec- 
ciones de una superficie esférica. Esta bóveda tam- 
bién se emplaza sobre una planta cuadrada como la 
de Coixtlahuaca y tiene dos terceletes en cada lienzo. 
Comenzando con los terceletes «altos» que son los 
más cercanos a los arcos diagonales encontramos que 
para trazar estos arcos en la proyección horizontal se 
dibuja un triángulo equilátero cuyos lados sean igua- 
les a los del cuadrado que forma la bóveda horizon- 
talmente. Posteriormente, de este triángulo equilátero 
se toma el vértice que intersecta con el arco rampante 
y este punto define la posición de la clave que une a 
el rampante con los terceletes «bajos» que se encuen- 
tran mas cercanos a los arcos formeros. Un caracte- 
rística importante del dibujo de esta bóveda en planta 
es que el tercelete alto se continua hasta que se en- 
cuentra con el diagonal y al hacer esto con cada ter- 
celete se forma una especie de anillo con segmentos 
rectos alrededor de la clave (figura 9). 

Viendo esta bóveda de Yanhuitlán desde una pro- 
yección vertical se puede observar que la geometría 


Trazos de las nervaduras en planta para la bóveda de Coixtlahuaca. 
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Figura 8. 
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Secciones de la bóveda de Coixtlahuaca donde se muestra los arcos y sus dimensiones. 


de los arcos diagonales y terceletes responden a sec- 
ciones verticales en una superficie esférica. A simple 
vista, se puede notar que los arcos perpiaños son 
apuntados y esto puede ser un poco engañoso, por 
otro lado, la presencia de la esfera podría sugerir que 
es una bóveda vaída. De esta forma, los cruceros de 
9.5 metros de radio en su intradós dan dimensión a la 
esfera. Los terceletes altos tienen 9.14 metros de ra- 
dio y los terceletes bajos tienen 8 metros. Los arcos 
formeros y perpiaños que son apuntados provienen 
de un recurso de trazo llamado «a la vuelta de la dia- 
gonal,» que era muy común en las bóvedas góticas. 
Este procedimiento consiste en abatir uno de los ar- 


cos (diagonales o terceletes) hasta un plano paralelo 
O perpendicular a la nave. En Yanhuitán el tercelete 
bajo se toma para generar la«vuelta de la diagonal» y 
produce que los arcos perpiaños y formeros sean 
apuntados. El rampante simplemente une los puntos 
donde se fueron encontrando los arcos al intradós de 
la bóveda (figura 10). La bóveda de Yanhuitlán se 
pueden considerar de escuela toledana debido a sus 
nervaduras y ligaduras rectas. Los perpiaños y for- 
meros apuntados muestran una solución mas cercana 
al gótico clásico y es un recurso parecido al que su- 
giere Hernán Ruiz (1560) en su dibujo de trazo de 
bóvedas de crucería. 


Figura 9. 


Trazos de las nervaduras en planta para la bóveda de Yanhuitlán. 
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Figura 10. 


Secciones de la bóveda de Yanhuitlán donde se muestra los arcos y sus dimensiones. 


La bóveda de la capilla abierta en San Pedro y San 
Pablo Teposcolula fue concebida como una cúpula o 
como una vaída de seis tímpanos. La bóveda tiene un 
exuberante juego de nervios combados con cuadrifo- 
lios de conopeos que la vuelven muy semejante a la 
de la capilla del Santo Cristo de las Batallas de la ca- 
tedral de Salamanca. Ambas bóvedas son contempo- 
ráneas y son esféricas. La mayor diferencia entre las 
españolas y esta mexicana es que en el número de la- 
dos que tiene el polígono sobre el que se desplantan. 
La planta hexagonal de la bóveda de Teposcolula la 
vuelve única en su tipo, hasta ahora no se ha encon- 
trado otra en América. Los seis vértices definen tres 
arcos diagonales, tres rampantes y seis terceletes que 
se dibujan en la proyección horizontal tirando líneas 
entre los vértices del hexágono formando original- 
mente la estrella de David (figura 11). 


Al ver esta bóveda de Teposcolula en la proyec- 
ción vertical se deduce que los arcos diagonales son 
de medio punto con un radio de 6 metros y definen 
en su intradós el radio de la superficie esférica donde 
se van a desarrollar el resto de los arcos. De esta ma- 
nera los rampantes son de 6 m de radio como los dia- 
gonales pues seccionan a la esfera pasando por el 
centro y los arcos terceletes de 5.20 m de radio son 
resultado de la sección vertical de la esfera sobre el 
plano donde se desarrollan (figura 12). 

Una de las características mas relevantes de esta 
bóveda en Teposcolula es el juego elaborado de ner- 
vios combados. Este tipo de ligaduras entre arcos es 
origen mas decorativo que estructural y como se 
sabe, este recurso se intensifica en las bóvedas rena- 
centistas cuando ya se tenía un dominio profundo de 
la técnica constructiva y de la labra de la piedra. Es 


Figura 11. 


Trazos de las nervaduras en planta para la bóveda de Teposcolula. 
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Figura 12. 
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Secciones de la bóveda de Teposcolula donde se muestra los arcos y sus dimensiones. 


muy curioso que se vean construidos con tal destreza 
en el siglo XVI en México. Los métodos que utiliza- 
ban los maestros constructores para trazar arcos com- 
bados están aun por definirse con mas claridad pues 
los manuscritos no proveen mucha información al 
respecto. Sin embargo, de acuerdo a esta investiga- 
ción se puede discernir que en la bóveda de Teposco- 
lula hay dos tipos de trazo: combados que se obtie- 
nen con relativa facilidad desde el trazo en la 
proyección horizontal y combados que se obtienen 
desde proyecciones verticales y oblicuas. Siendo los 
segundos relativamente mas complejos de trazar. Los 
combados que se definen en la proyección horizontal 
son dos: los que ligan los diagonales cruzando el 
rampante y más cerca de la clave los que ligan los 
rampantes cruzando los diagonales. Para los prime- 
ros se traza un círculo tangente a línea de los diago- 
nales y que toma como centro el punto donde se en- 
cuentran los terceletes. Para los segundos se usa un 
método similar al anterior; el círculo que los define 
se encuentra al dibujar dos triángulos cuyos vértices 
coinciden con el punto donde se encuentran los ter- 
celetes, estos dos triángulos forman un hexágono 
más pequeño al interior, los vértices de este hexágo- 
no más chico se usan como centros para trazar los 
círculos que a su vez son tangentes a las líneas que 
definen los rampantes. Por otro lado, los arcos com- 
bados que se definen en proyecciones oblicuas son 
los que unen los terceletes con los diagonales y los 


que unen los terceletes con los arcos formeros for- 
mando los cuadrifolios de conopeos que se mencio- 
naron anteriormente. Estos arcos combados se dedu- 
cen al encontrar puntos al intradós de la bóveda que 
definen planos oblicuos, estos puntos coinciden con 
los puntos donde los arcos combados se encuentran 
con otros arcos. Al encontrar estos planos oblicuos se 
pueden trazar sobre ellos segmentos de circunferen- 
cia, estos segmentos de circunferencia dan lugar a los 
nervios combados. 


CONCLUSIONES 


Los datos obtenidos a través de esta investigación 
demuestran las diferencias sustanciales entre las tres 
bóvedas. Después de hacer una revisión de la volu- 
metría se puede confirmar que existen diferencias 
sustanciales en las soluciones de trazo de cada una de 
las bóvedas. ¿Y esto a que nos lleva? Bueno, pues 
una de las conclusiones es que estas diferencias nos 
permiten deducir que aún con la proximidad geográ- 
fica e histórica que hay entre estos tres edificios, 
cada uno tuvo un arquitecto distinto, y no como se 
venia pensando que había sido uno sólo quien conci- 
bió los tres conjuntos monásticos. Otro aspecto im- 
portante es que este proceso de análisis ha hecho que 
los edificios mismos revelen, a través de su tecnolo- 
gía de la construcción, elementos que permiten indu- 
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cir hechos históricos que tal vez jamás serán encon- 
trados en los documentos de los archivos. A pesar de 
que este estudio no resuelve el misterio de la autoría 
de los edificios, muestra que expertos con conocl- 
mientos de cantería estuvieron involucrados. La riva- 
lidad conocida entre las tres comunidades en el mo- 
mento de la construcción pudo haber traído 
diferentes arquitectos para dirigir el trabajo y no uno, 
como se ha supuesto durante muchos años. 

Como si se hiciera un estudio forense, segmentos 
de circunferencia y superficies esféricas nos permi- 
ten concluir quienes fueron los principales actores en 
la construcción de estas bóvedas Mixtecas. Además, 
como buenos aprendices de este oficio, este análisis 
nos da una lección de como simples trazos pueden 
dar lugar a complejos entramados de elementos que 
además tienen propiedades estructurales. 

Para finalizar, es evidente que estas bóvedas Mix- 
tecas siguieron lineamientos de diseño que gravita- 
ron alrededor del conocimiento técnico generado du- 
rante siglos en Europa. Sin embargo, es bien 
importante recordar que los constructores de estas es- 
tructuras fueron los indígenas Mixtecos que absor- 
bieron la técnica y lograron manipularla con maestría 
en un periodo de tiempo relativamente corto. Esta 
transmisión de tecnología de Europa a México sugie- 
re que en el siglo XVI se crearon nuevas formas de 
entender la disciplina del labrado de piedra, estable- 
ciendo variantes en los arquetipos y desarrollando 
complejas soluciones, relacionadas a la geografía y 
al momento histórico. 

La organización social de los indígenas mixtecos, 
y sus ambiciones, propiciaron un ambiente adecuado 
para llevar a cabo la construcción de estos edificios 
monumentales. Los colonizadores tuvieron que esta- 
blecer acuerdos con las autoridades mixtecas a su lle- 
gada. Estas negociaciones incluyeron la disposición 
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de los nuevos templos, la inserción de símbolos mix- 
tecos en la decoración y la inclusión de las residen- 
cias de caciques dentro de los nuevos asentamientos. 
La configuración de capillas abiertas e iglesias de 
una nave se vieron influenciadas por las costumbres 
indígenas y sus necesidades. 

Estos tres monumentos son testigos del momento 
de contacto entre las dos culturas. Son también el re- 
sultado de la asimilación de complejos procedimien- 
tos de construcción en el territorio mexicano, parti- 
cularmente en la región de la mixteca. Estas bóvedas 
revelan que la práctica de la cantería en México se 
llevó a cabo con el mismo rigor que con los edificios 
europeos. Cabe señalar que en un corto período los 
mixtecos fueron capaces de aplicar con refinamiento 
el conjunto de técnicas de tallas de piedra necesarias 
para hacer bóvedas complejas. Esto pudo haber sido 
debido a una población abundante y sofisticada, ca- 
paz de desarrollar grandes obras de arquitectura. 
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Técnicas y procesos constructivos 


Los congresos medievales de expertos sobre estructuras: la 
catedral de Gerona 


Santiago Huerta 
Universidad Politécnica de Madrid 


ABSTRACT 


In the Middle Ages it was common practice, when there were doubts about the project or the continuation of an important 
work, asking for the opinion of foreign teachers or experts. The experts met in a congress and had to answer in writing and 
under oath, taking up minutes of the discussed in the meetings. Some of these minutes have come to us and are important 
documents when it comes to understanding medieval construction. The case of Gerona is particularly interesting for the 
subject at hand, as the reports deal with a specifically structural theme: the feasibility of constructing the largest ribbed 
vaults of the Gothic, with a span of about 23 m and a height of 35 m. This span practically doubles the usual dimensions 
and exceeds in several metres that of the largest churches and cathedrals. In addition, the buttresses of the great nave of Ge- 
rona present an unusual slenderness for these dimensions. In a first congress in 1386 opinions were divided about the safety 
of the design and the work stopped. However in the second congress of 1416 all the masters agreed on the feasibility of the 
design of the great nave. The paper dwells on the nature of the structural knowledge which underlay such surprising una- 


nimity. 


RESUMEN 


En la Edad Media era práctica habitual, cuando había dudas sobre el proyecto o la continuación de un trabajo importante, 
pedir la opinión de profesores extranjeros o expertos. Los expertos se reunían en un congreso y tenían que responder por 
escrito y bajo juramento, levantándose acta de lo discutido en las reuniones. Algunas de estas actas han llegado hasta noso- 
tros y son documentos importantes para entender la construcción medieval. El caso de Gerona es particularmente interesan- 
te para el tema en cuestión, ya que los informes tratan de un tema específicamente estructural: la viabilidad de construir las 
bóvedas de crucería más grandes del gótico, con una luz de 23 m y una altura de 35 m. Esta luz duplica prácticamente las 
dimensiones habituales y supera en varios metros el de las iglesias y catedrales más grandes. Además, los contrafuertes de 
la gran nave de Gerona presentan una esbeltez inusual para estas dimensiones. En un primer congreso en 1386 las opinio- 
nes sobre la seguridad del diseño estuvieron divididas y los trabajos se paralizaron. Sin embargo, en el segundo congreso de 
1416 todos los maestros estuvieron de acuerdo en la viabilidad del proyecto de la gran nave. El artículo se centra en la natu- 
raleza del conocimiento estructural que subyace a tan sorprendente unanimidad. 
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INTRODUCCIÓN o expertos foráneos. Los expertos se reunían en un 

congreso y debían contestar por escrito y bajo jura- 
En la Edad Media era una práctica habitual, cuando mento, levantándose acta de lo discutido en las reu- 
había dudas sobre el proyecto o la continuación de  niones. Algunas de estas actas han llegado hasta no- 
una obra importante, el pedir la opinión de maestros  sotros y son documentos importantísimos a la hora 
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Figura 1. 


Planta de la catedral de Gerona. La cabecera gótica de tres naves fue construida primero. Posteriormente se decidió conti- 
nuar la catedral con una nave única que salvara toda la luz (Street 1926) 


! Sobre el tema de los informes periciales, véase Frankl (1960, 57-86). Sobre Chartres, Mortet (1900). Sobre Milán: 
Frankl (1945), Ackerman (1949). Sobre informes periciales en España: Llaguno (1829, 1: 231-340); Street (1926), Sala- 
manca 493-502, Segovia 505-517, Gerona 1416 527-538. Las actas del congreso de 1386 en Gerona han sido descubiertas 
y publicadas por E. Serra 1 Rafols (1947). Un estudio reciente sobre los dos congresos de expertos de Gerona en Freigang 
(1999: 203-226). 
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de comprender la construcción medieval. La más an- 
tigua es la de Chartres (1316) y en Italia es famosa la 
de la Catedral de Milán (ca. 1400). En España cabe 
citar las de Zaragoza (ca. 1500), Salamanca (1512), 
Segovia (ca. 1530) y Gerona (1386, 1416).' 

El caso de Gerona es particularmente interesante 
para el tema que nos ocupa, pues en los informes se 
trata un tema específicamente estructural: la viabili- 
dad de la construcción de las bóvedas de crucería 
más grandes del gótico, con una luz de unos 23 m y 
una altura de 35 m.? Esta luz prácticamente dobla las 
dimensiones habituales y supera en varios metros el 
de las más grandes iglesias y catedrales.? Además, 
los estribos de la nave única de Gerona presentan una 
esbeltez inusual para estas dimensiones. 

Primero, resumamos brevemente la historia previa 
a los informes. A finales del siglo XIII la antigua ca- 


tedral románica se había quedado pequeña y se deci- 
dió edificar una nueva catedral sobre el mismo solar 
de la antigua. En 1312 se inició la obra por la cabe- 
cera, en estilo gótico clásico, terminándose la cons- 
trucción del ábside en 1347.* Este nuevo ábside y 
presbiterio se hizo sobre un esquema de tres naves, 
con girola y nueve capillas absidales, Figura 1. 

En algún momento antes de finalizar la construc- 
ción del ábside, surge la idea de continuar la cons- 
trucción con una gran nave única que salvaría la luz 
de las tres naves juntas, posiblemente hacia 1340. Se 
trataba de una propuesta cuando menos insólita: nun- 
ca se había cubierto una luz tan grande. 


Figura 2. 
Sección transversal y longitudinal por la gran nave (Basse- 
goda 1889) 


A principios del decenio de 1380 se habían levan- 
tado las capillas del lado sur de la gran nave, la obra 
avanzaba lentamente y podría haberse cubierto ya el 
primer tramo de la gran nave única, pero ciertos 
maestros y canteros hacían correr el rumor de que la 
obra era peligrosísima. El Cabildo decidió, entonces, 
realizar una consulta a los principales arquitectos de 
Barcelona y Gerona. La reunión se celebra el 23 de 


2 La luz oscila entre 22,80 m en la fachada occidental y 22,98 m al comienzo del ábside (las más antiguas). Estos y 
muchos otros datos técnicos en cuanto a dimensiones, naturaleza de las piedras y morteros, disposición de los aparejos, etc., 
pueden encontrarse en Viñas (1998). 

3 En cuanto a las luces de las iglesias y catedrales góticas hay que distinguir entre las que tienen nave central y latera- 
les, y las de nave única. Las primeras presentan hasta fines del XII luces de hasta 10-11 m; en el período del gótico clásico, 
s. XII, se alcanzan luces de 15 y 16 m. Por ejemplo: Amiens: 14,70 m de luz y 42 m de altura; Estrasburgo: 16 m de luz y 
30,5 m de altura; Beauvais: 16 m de luz y 48,20 m de altura. Las iglesias y catedrales de nave única presentan luces consi- 
derablemente mayores, particularmente en el sur de Francia y norte del reino de Aragón. Ya en el siglo XII la catedral de 
Tolosa alcanzó dimensiones enormes: 19,50 m de luz y 20 m de altura. En los siglos XTII y XIV se construyen grandes igle- 
sias de nave única: Barcelona, Santa María del Pino (16,5 m de luz); Perpignan, St-Jean (18,5 m de luz); catedral de Albi 
(19,0 de luz y 30,0 m de altura); Carcasona, St. Vincent (20,0 m de luz y 23,5 m de altura). Guillem Sagrera construyó una 
bóveda estrellada de planta octogonal de 26 m de luz, para la sala dei Baroni en el Castel Nuovo de Nápoles; posiblemente 
es la bóveda gótica de mayor tamaño (agradezco este dato al arquitecto E. Viñas). Las dimensiones de estas grandes bóve- 
das del s. XIV son comparables a las de las grandes bóvedas de arista romanas: Basílica de Constantino (25,0 m de luz y 38 
m de altura). Los libros de historia de la arquitectura son parcos a la hora de dar dimensiones de edificios o, incluso, indicar 
la escala gráfica en los dibujos. Han resultado particularmente útiles en este sentido: Viollet-le-Duc (1854-68), Street (1926, 
344), Nufbaum y Lepsky (1999, 345), Torres Balbás (1952). Dibujos acotados de arquitectura romana en Durm (1885). So- 
bre la gran bóveda de Sagrera: Alomar (1970), Serra (2000). 

* Bassegoda (1889), Pla Cargol (1949). 
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febrero de 1386 y se conservan las actas del proceso 
verbal que tuvo lugar.? 

Los tres maestros barceloneses declararon unáni- 
memente que la nave única era «imposible de soste- 
nerse y de grandísimo riesgo». Por el contrario, los 
gerundenses se mostraron en su mayoría partidarios 
de la gran nave única. Para dos de ellos Pere Coma, 
maestro de obras de la catedral en aquella época, y 
Guillem Mieres, maestro cantero, no había ninguna 
duda de que la solución de una nave no sólo era muy 
segura sino también más proporcionada y hermosa. 
No obstante, Pere Ramon Bosch, también maestro 
cantero, matizaba que la solución de una nave era se- 
gura pero habría que reforzar algo los estribos. Final- 
mente, para Guillem Morey, escultor original de Ma- 
llorca, la solución de una nave no era segura. Unos 
meses más tarde, en septiembre, acudió también Ber- 
nat Roca de la Seu de Barcelona, que también mos- 
tró, como sus otros tres colegas barceloneses, una 
oposición total a la solución de una nave, pues ésta 
sólo podría estar en pie con gran peligro (nullo modo 
stare posse sine magno periculo). Así, pues, de ocho 
expertos cinco estaban en contra de la nave única y 
tres decían que era posible (uno de ellos reforzando 
los etsribos). 

Había dos aspectos: el estructural, que dio lugar a 
todo el proceso, y el estético. En la pugna entre los 
dos bandos en favor de una y otra solución se mez- 
claron ambos argumentos. Los partidarios de la solu- 
ción de tres naves insistían en el peligro inminente y 
cierto que suponía la gran nave. Los partidarios de la 
nave única no podían atacar la solución de tres naves 
desde el ángulo de la seguridad (era un proyecto mu- 
cho más conservador, sin riesgo) y, además, de de- 
fender con pasión su viabilidad trataron de centrar el 
debate en el terreno estético: la gran nave es más be- 
lla y notable, pulcrius et multo notabilius. De hecho, 
los motivos estructurales y estéticos se mezclan en la 
solución de nave única: se trataba de realizar un alar- 
de estructural para conseguir un espacio de gran be- 
lleza. Cuál de las dos consideraciones predominaba 
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en la cabeza del autor desconocido del proyecto de la 
gran nave es imposible de saber; pero esta interrela- 
ción entre aspectos técnicos y estéticos es caracterís- 
tica de todo el gótico. 

Las opiniones estaban en contra de la nave única 
pero no había unanimidad. Además, los cuatro maes- 
tros de Barcelona estaban en contra y eso podía deber- 
se a la competencia entre ambas ciudades; quizá los 
maestros barceloneses no quisieran ver eclipsada su 
catedral con una gran obra como la que se proponía. 
Como consecuencia de ello en la reunión correspon- 
diente del Cabildo, 25 y 27 de octubre de 1386, hubo 
una viva disputa entre los partidarios y los detractores 
de la gran nave. Finalmente, el Obispo y la mayoría 
del Cabildo se decidieron por la solución de tres naves 
pero, eso sí, con la tenaz oposición de tres capitulares 
que volvieron a defender con pasión la gran nave úni- 
ca. Sostienen que la obra de una nave se comenzó 
hace más de cuarenta años y que en ese tiempo la han 
visto numerosos maestros que no han dudado de su se- 
guridad (citan al maestro Vecian de Narbona); creen 
que la decisión se tomó en su momento tras largo estu- 
dio y, finalmente, reclaman consultas más amplias 
pues, dicen, en clara alusión a los maestros barcelone- 
ses que «aquellos que no conocen la calidad de la pie- 
dra y la cal de Gerona repiten monótonamente las mis- 
mas palabras». En sus declaraciones queda palpable el 
deseo de construir algo, además de bello, asombroso; 
piden, que de no seguirse la gran nave se edifique al- 
guna obra excepcional, un cimborrio o campanario 
que haga famosa a la catedral.* 

No se sabe con certeza que ocurre en los dos dece- 
nios siguientes; en la zona de la nave sólo parecen 
haberse realizado trabajos secundarios y la obra, de 
hecho, estaba prácticamente paralizada. En 1404 se 
produce un acontecimiento decisivo: se nombra a 
Guillermo Bofill maestro de la obra de la catedral. 
Bofill había empezado a trabajar como cantero en la 
obra en 1369 y, sin duda, participaría en el debate 
popular que debió preceder y continuar tras la reu- 
nión de expertos de 1386. Maestro experimentado 


5 El texto completo de las actas en latín en Serra i Rafols (1947, 198-204). A la reunión de febrero de 1386 acuden des- 
de Barcelona Pere Arvei, maestro de la obra de la Lonja de Mercaderes y Bartomeu Sisbert y Arnau Bargués, «mestres de 
cases». En septiembre del mismo año acude también Bernat Roca, maestro de la obra de la catedral de Barcelona. Los 
maestros gerundenses son Pere Coma, maestro de la obra de la catedral, Guillem Mieres y Pere Ramon Bosch, maestros 
canteros, y Guillem Morey, «imaginer de pedra» (Serra i Ráfols 1947, 189-190). 


6 Serra (1947: 191). 
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entonces, no fue llamado sin embargo a declarar, 
aunque tendría una opinión formada. En cualquier 
caso, Bofill resucita el proyecto de continuar la gran 
nave única. Tras tantos años de interrupción la única 
forma de poner en marcha de nuevo el proyecto es 
celebrar un nuevo congreso de expertos, pero esta 
vez con una mayor participación en número y luga- 
res de procedencia. En particular se trataba de evitar 
la polarización Barcelona-Gerona que se había pro- 
ducido en el congreso de 1386. 

El nuevo congreso de expertos tuvo lugar el 23 de 
enero de 1416 y asistieron once arquitectos: Juan y 
Pascasio de Julbe, maestros de la catedral de Tortosa; 
Pedro de Vallfogona y Guillermo de la Mota, de la 
catedral de Tarragona; Bartolomé Gual y Antonio 
Canet, de la catedral de Barcelona; Guillermo Abiell, 
maestro de la iglesia del Pino, de Barcelona; Arnaldo 
de Valleras, de la iglesia de Manresa; Antonio Anti- 
goni, de la catedral de Castellón de Ampurias; Gui- 
llermo Sagrera, de la de Perpiñán; y Juan de Guin- 
guamps, de la catedral de Narbona. Cada uno de 
ellos tiene que contestar bajo juramento a tres pre- 
guntas. El Cabildo leyó las respuestas en septiembre 
del mismo año y, encontrando opiniones divididas, 
convocó el 8 de marzo de 1417 al entonces maestro 
de la catedral Guillermo Bofill, para que contestara a 
las mismas preguntas. 

Las preguntas a las que debieron responder los 
maestros foráneos y el maestro de la obra eran:” 


1. Si la obra de la dicha iglesia catedral de una 
nave empezada antiguamente más arriba se po- 
drá continuar con designio de quedar segura y 
sin riesgo. 

2. Supuesto que no pueda continuarse dicha obra 
de una nave con seguridad, o que no se quiera 
continuar, si la obra de tres naves, seguida des- 
pués, es congrua, suficiente, y tal que merezca 
proseguirse; o por el contrario, si debe cesar, o 
mudar de forma; y en este caso hasta qué altura 
debe seguir, y se especificará todo de manera 
que no pueda errarse. 

3. Qué forma o continuación de las dichas obras 
será la más compatible y la más proporcionada 


7 Según la traducción de Llaguno (1829, 1: 262). 


Figura 3. 

Vista interior de la gran nave de la catedral de Gerona. Al 
fondo se ven las tres naves de la cabecera. El difícil encuen- 
tro entre ambas fue lo más criticado por los expertos en el 
congreso de expertos de 1416 (Street 1926) 


á la cabeza de la dicha iglesia, que está ya co- 
menzada, hecha y acabada. 


Sobre la forma «más compatible y proporcionada» 
(pregunta 3) de continuar la catedral hay división de 
opiniones, inclinándose la mayoría (siete) por la so- 
lución de tres naves. Sin embargo, sobre la seguridad 
de la solución de una nave (pregunta 1) hay unanimi- 
dad: los doce arquitectos afirman que la obra será se- 
gura y que los estribos ya iniciados serán suficientes. 

Sólo dos expresan alguna duda sobre la capacidad 
de resistir terremotos o huracanes; así Guillermo de la 


$ De hecho, la estabilidad al viento crece con el tamaño; respecto al sismo, en términos generales, la resistencia depen- 
de básicamente de la forma geométrica y es independiente del tamaño. 
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Mota juzga «que la obra de la iglesia empezada, de 
una nave, se puede hacer bien, y que la crucería será 
firme», pero advierte que en las obras antiguas «las 
gruesas, como sería esta de una nave, se hunden con 
los temblores de tierra o con los grandes huracanes», y 
por estas causas teme que la obra no sea permanente. 

Este vago e inconcreto temor es la única nota dis- 
cordante.* Por lo demás, para otros dos arquitectos la 
obra no sólo es segura sino que los estribos son exce- 
sivos. Arnaldo de Valleras dice que «los zócalos [es- 
tribos] que tiene dicha obra, y los demás que se ha- 
gan como ellos, son buenos y suficientes para 
sostener la obra de una nave; y aunque no fuesen tan 
fuertes, serían firmes y seguros.» Guillermo Bofill, el 
arquitecto de la catedral, va más allá y dice «que los 
zócalos, y los otros que se hagan como ellos, son y 
serán buenos y firmes... [y]... aunque no fuesen tan 
robustos, serían suficientes para mantener la dicha 
obra de una nave, pues tienen un tercio más de an- 
chura de lo que necesitan; por lo que son más fuertes 
y no ofrecen peligro alguno.» 

Finalmente, se adoptó la solución de la gran nave 
única. Los dos primeros tramos se completaron en el 
siglo XV, el tercero en 1572 y el cuarto en 1598. Las 
grandes bóvedas llevan, pues, varios siglos en pie y 
dan la razón a Guillermo Bofill y demás partidarios 
de la audaz solución de nave única. 

La pregunta es: ¿cómo es posible que tuvieran esa 
seguridad a falta de un ejemplo de dimensiones simi- 
lares? ¿Qué sustrato común de conocimientos les 
permitía emitir un juicio tan categórico? Indudable- 
mente, los maestros góticos que participaron en el 
congreso tenían unos conocimientos, una teoría, co- 
mún, y de acuerdo con esta teoría los estribos de la 
gran nave de Gerona tenían unas dimensiones ade- 
cuadas. 


EL CÁLCULO MEDIEVAL DE ESTRIBOS 


Sobre el cálculo de los estribos, esto es, la forma de 
establecer sus dimensiones en función de la planta, 
sólo han llegado hasta nosotros documentos del gótico 
tardío alemán.” En ellos se fija el espesor del estribo 
como una fracción de la luz (1/3 a la altura de la base, 
disminuyendo hacia arriba). Otras reglas geométricas 
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Figura 4. 
Regla geométrica para el cálculo de estribos (Derand 1643) 


de proporción han llegado hasta nosotros a través de 
algunos manuscritos y libros de cantería. La de mayor 
difusión es la publicada por Derand en 1643. El estri- 
bo se fija en función de la forma del arco perpiaño 
mediante una sencilla construcción geométrica. Se di- 
vide el arco perpiaño en tres partes de igual longitud, 
se une uno de los puntos con el arranque del arco y se 
lleva la misma distancia entre los dos puntos en la pro- 
longación de la recta que los une; su extremo define el 
borde del estribo, Figura 4. 

Si aplicamos la regla a la nave de la catedral de Ge- 
rona obtenemos una buena concordancia. Esto no sig- 
nifica que se aplicara esta regla en concreto, sino que 
los estribos de Gerona tienen una proporción que un 
arquitecto medieval consideraría aceptable. Por su- 
puesto, las reglas medievales daban una orientación y 
sólo eran usadas por los maestros que podían decidir 
apartarse de ellas en función de las circunstancias. No 
obstante, aplicando la regla geométrica a varios naves 
góticas se obtiene una buena concordancia. 


CÁLCULO MODERNO DE ESTRIBOS GÓTICOS 


La teoría moderna de estructuras de fábrica ha sido 
establecida en los últimos sesenta años por el profe- 
sor Heyman que, de forma crucial, la ha incluido 
dentro del Moderno Análisis Límite.'” El principal 


? Para un estudio detallado de las reglas de cálculo de estribos, véase Huerta (2004). 
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Figura $. 
Aplicación de la regla geométrica: (a) Gerona; (b) Sainte- 
Chapelle, París 


corolario de esta moderna teoría es «el enfoque del 
equilibrio». Una estructura de fábrica es segura si es 
posible encontrar una solución de equilibrio en la 
que las fuerzas internas son de compresión. Esto im- 
pone una condición geométrica: las fuerzas internas 
deben transmitirse dentro de la fábrica. La obra debe 
tener una forma correcta: es la geometría la que ga- 
rantiza el equilibrio, independientemente del tamaño. 
La moderna teoría llega a las mismas afirmaciones 
geométricas que las reglas góticas de cálculo. Esas 
reglas se limitan a codificar las relaciones geométri- 
cas principales: en este caso, la relación entre la luz 
de la bóveda y el espesor del estribo. 

En este sentido, el cálculo moderno de cualquier 
estructura de fábrica que lleva varios siglos en pie es 
un ejercicio redundante. La supervivencia durante si- 
glos es una prueba definitiva de la existencia de una 
solución de equilibrio confortable para la fábrica.'' 
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Quizá el aspecto más sorprendente para un arqui- 
tecto o ingeniero moderno es que la regla no conside- 
ra la altura del estribo. De hecho, a partir de una altu- 
ra de los arranques del orden de la luz de la bóveda, 
la línea de empujes en el estribo se vuelve casi verti- 
cal y apenas hay incremento del espesor del estribo 
al aumentar la altura. 


CONCLUSIONES 


El proyecto medieval de estribos se basaba en re- 
glas de proporción: el espesor de estribo guardar 
una cierta relación con el vano de la bóveda. Esta 
relación es independiente del tamaño para bóvedas 
geométricamente semejantes. Este proyecto propor- 
cional ha sido validado por la experiencia. El análi- 
sis moderno de estructuras aplicado a las obras de 
fábrica conduce al mismo tipo de afirmaciones 
geométricas. 

Los arquitectos del congreso de 1416 y el maestro 
de la obra, vieron que los estribos ya comenzados 
guardaban una relación adecuada y, por este motivo, 
todos estuvieron de acuerdo en que la gran nave sería 
segura. El aspecto estético era otra cuestión y allí sí 
hubo disparidad de criterios. 
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ABSTRACT 


This text focuses specially on studying the Gothic vault, the ribbed vault. In our opinion, the emergence of the vault has 
been one of the most extraordinary inventions of Mankind and, most precisely, the ribbed vault, one of the most ingenious 
and practical exploits in the art of building. The construction of a vault using ribs, allows a cheaper centering by compari- 
son with the huge centering used in the Romanesque period. Later, builders discovered how to get the vault better, faster 
and cheaper by using ribs, all of them with identical curvatures; that is to say, they discovered how to build an intricate 
ribbed vault using only one arch. The last complex ribbed vaults adopted unpredictable shapes, far apart of the simplest 
classical ones. Then a paradoxical game appears: the shape of the vault is previously imagined by the builders and conse- 
quently arches have to be adapted to this predetermined shape or, on the contrary, the vault's final shape is a consequence 
of the standardization of its ribs. Some examples, extracted from the Spanish Gothic, will help to develop this idea. 


RESUMEN 


Este texto se centra especialmente en el estudio de la bóveda gótica, la bóveda de crucería. En nuestra opinión, la aparición 
de la bóveda ha sido una de las invenciones más extraordinarias de la Humanidad y, más precisamente, la bóveda de cruce- 
ría, una de las hazañas más ingeniosas y prácticas en el arte de la construcción. La construcción de una bóveda con nervios 
permite una cimbra más barata en comparación con las que se usaban en el período románico. Más tarde, los constructores 
descubrieron cómo obtener la bóveda mejor, más rápido y más barato usando nervios, todos ellos con idénticas curvaturas; 
es decir, descubrieron cómo construir una intrincada bóveda de crucería usando sólo un arco. Las últimas y complejas bó- 
vedas de crucería adoptaron formas impredecibles, muy alejadas de las clásicas más simples. Entonces aparece un juego 
paradójico: la forma de la bóveda es imaginada previamente por los constructores y, en consecuencia, los arcos se tienen 
que adaptar a esta forma predeterminada o, por el contrario, la forma final de la bóveda es una consecuencia de la estanda- 
rización de los nervios. Algunos ejemplos, extraídos del gótico español, ayudarán a desarrollar esta idea. 
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INTRODUCCIÓN 


La bóveda gótica clásica es una consecuencia de la 
bóveda de aristas. Recordemos que la bóveda de aris- 
ta romana se produce por la intersección de dos se- 
micilindros y, como es bien sabido, en el cruce se 
producen dos arcos elípticos. Cuando la bóveda se 
ejecuta con hormigones naturales o con mampuestos 
de cal, requieren forzosamente la construcción de 
enormes y costosas cimbras, verdaderos encofrados 
de madera sobre las que ir depositando la materia; las 
líneas aristadas del cruce son el resultado natural de 
la huella de las cimbras. En algún momento, en estas 
bóvedas construidas de mampostería, se comenzaron 
a resaltar las aristas diagonales con nervios de piedra 
que aunque estéticamente resultaron un acierto, 
como refuerzo, son de todo punto innecesarias. Es 
muy posible, por tanto, que el origen de la nervadura 
haya sido puramente estético. 

La bóveda gótica es el resultado de una multiplici- 
dad de aciertos que aparecen de forma simultánea; 
uno de ellos se produce cuando los arquitectos romá- 
nicos se dan cuenta de que el uso de los nervios dia- 
gonales, entendidos no como simple decoración, sino 
como elementos resistentes, puede hacer innecesarias 
las enormes y costosas cimbras que requerían las bó- 
vedas. En lugar de estas pesadas cimbras, la bóveda 
podría construirse sólo con unas cimbras lineales 
bajo los arcos diagonales, tampoco estas cimbras de- 
bían ser extremadamente fuertes ya que su cometido 
es recibir sobre ellas las dovelas de los dos arcos; 
una vez terminados éstos, serán ellos los encargados 
de soportar el peso del resto de la bóveda. Ésta bóve- 
da, dividida en cuatro por los dos arcos diagonales, 
se pueden cerrar con elementos puntuales de apoyo; 
el ahorro en cimbras, por tanto, es muy considerable. 
Posteriormente, con la aparición de nuevas nervadu- 
ras, la bóveda se fragmenta en celdas aún más peque- 
ñas con lo que la plementería se puede prácticamente 
adintelar entre los nervios; lo que redunda en la faci- 
lidad de su construcción y permite adelgazar consi- 
derablemente el plemento. Las pesadas cáscaras de 
las bóvedas del primer gótico quedan irremediable- 
mente relegadas al pasado. En resumen, la presencia 
de los nervios permite construir la bóveda con cim- 
bras ligeras, abaratando mucho el coste de las mis- 
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mas, también consigue el ahorro casi total de las 
cimbras de plementería que pueden resolverse ahora 
con meros apoyos circunstanciales y, por último, 
constituye un recurso estético de una potencia impre- 
visible. Esto, sin duda, explica el enorme éxito de la 
bóveda de crucería, una bóveda que, desde sus oríge- 
nes en el siglo XII, fue usada de manera casi ininte- 
rrumpida hasta el siglo XIX. 

Paradójicamente, la multiplicación de los arcos a 
los que poco a poco va evolucionando el gótico, re- 
dunda en facilitar la construcción de la misma, las 
celdas de plementería cada vez son más pequeñas y, 
por tanto más fáciles de construir. Sin embargo, 
construir la superficie de una bóveda mediante una 
colección de nervaduras requiere un control riguroso 
de una serie de puntos en el espacio que no puede 
llevarse a cabo sin una geometría muy desarrollada. 
Cada arco tiene un punto de arranque y debe alcanzar 
una altura que viene determinada por la superficie 
que se quiere construir, con estos dos puntos puede 
llevarse a cabo la traza de cada arco. Es entonces 
cuando la lógica constructiva impone la estandariza- 
ción; la creciente complejidad de las crucerías ha de 
llevarse a cabo con un mínimo de arcos diferentes, a 
ser posible con uno sólo. El gradiente de complejidad 
inherente al gótico, por paradójico que pueda pare- 
cer, lleva aparejado otro que es el de conseguir el 
mayor grado de complejidad con el máximo de sen- 
cillez, a ser posible, la repetición del mismo elemen- 
to. ' 

Construir una bóveda mediante arcos que se cru- 
zan en el espacio, permite generar bóvedas de formas 
y volúmenes insospechados que nada tiene que ver 
con las sencillas y rotundas bóvedas renacentistas ba- 
sadas en el cilindro y la esfera. El gótico español, en 
su periodo de máximo desarrollo, llegó a crear un 
considerable repertorio de formas abovedadas, la ma- 
yor parte de las cuales, ante la dificultad de apreciar 
su volumetría, ha permanecido desconocida. El re- 
pertorio de cáscaras que los arquitectos góticos ma- 
nejaban constituye, en nuestra opinión, uno de los as- 
pectos más notables y sorprendentes de su 
arquitectura. Veamos a continuación, en función de 
la forma que adoptan, las tipologías de bóvedas más 
notables que se desarrollaron en el gótico de nuestro 
país. 


' Los principios estéticos góticos, magistralmente descritos por Frankl (1962, 383-384). 
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LAS BÓVEDAS DE «RAMPANTE LLANO» 


Las bóvedas de rampante llano, quizás porque están 
concebidas con criterios de estandarización sencillos 
son, sin duda, una de las tipologías más frecuentes. 
Cuando la bóveda es de planta cuadrada, si se trazan 
los arcos diagonales semicirculares y, a continuación, 
con el mismo radio de curvatura se trazan los cuatro 
arcos perimetrales, las claves de estos arcos alcanzan 
una altura ligeramente inferior a la clave central. Se 
trata, por tanto, de una bóveda en la que la línea de 
cumbrera, el rampante, es prácticamente horizontal; 
si además también los terceletes se trazan con el mis- 
mo radio, conseguimos una bóveda en la que todos 
los arcos tienen la misma curvatura. La estandariza- 
ción de las curvaturas de los arcos, que tanto simpli- 
fica la talla de dovelas y la confección de cimbras, 
hizo frecuente el uso de esta clase de bóvedas. Ob- 
sérvese que la forma de la bóveda no está predeter- 
minada, surge como consecuencia de la estandariza- 
ción de sus arcos. 


La bóveda del crucero de la catedral de Astorga 


La bóveda que cubre los brazos del crucero de la ca- 
tedral de Astorga (figura 1) es de planta cuadrada, de 
7,58 m de lado, y su clave central alcanza una altura 
de 5,14 m sobre el plano de impostas.? Tiene una pa- 
reja de terceletes en cada dirección y los combados 
describen dos figuras tangentes entre sí: cuatro lóbu- 
los formados por circunferencia secantes en el centro 
y un cuadrilóbulo convexo, es decir, con su curvatura 
al exterior, acabados en conopios. Este diseño podría 
considerarse como característico de los Hontañón y, 
con más o menos variantes, fue repetido hasta el infi- 
nito en multitud de iglesias castellanas. 

Al llevar a cabo la reconstrucción geométrica de 
las curvaturas de los arcos (figura 2), se observa que 
el arco diagonal, una circunferencia perfecta, esta pe- 
raltado unos 15 cm en el arranque. Los rampantes 
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Figura 1. 
Bóveda de rampante llano sobre el crucero de la catedral de 
Astorga (foto autor). 


tienen una caída entre la clave central y la de los ter- 
celetes de unos 11 cm; esta suave pendiente nos sitúa 
en su altura la clave 2 de los terceletes y la clave 3 de 
los formeros. Al trazar sus centros de curvatura sobre 
el plano de impostas observamos que todos ellos son 
coincidentes, lo cual significa que los arcos formeros 
y terceletes son arcos apuntados que se forman con 
porciones de la semicircunferencia del crucero?. 

En definitiva se trata de una bóveda en la que, una 
vez que se ha trazado la semicircunferencia de su arco 
crucero, con la misma apertura de compás, se traza el 
formero y el tercelete. Este proceder, como hemos 
mencionado anteriormente, tiene por consecuencia 
una línea de cumbrera, el rampante, ligeramente incli- 
nado hacia la clave del arco formero, prácticamente 
horizontal. La volumetría de la bóveda resultante no 
ha sido predeterminada de antemano, es consecuencia 
del proceso de estandarización de sus tres arcos. 

La reconstrucción volumétrica de la bóveda (figu- 
ra 2), ponen en evidencia los rampantes llanos, así 


2 La bóveda que cubre los transeptos de la catedral de Astorga fue construida por Rodrigo Gil entre 1550 y 1570. Ver 
Gómez (1998). Sobre Rodrigo Gil, la obra imprescindible sigue siendo Casaseca (1988). El primer estudio monográfico so- 


bre este arquitecto es el de Hoag (1985). 


3 Sobre el trazado de las monteas, véase Palacios (2009). 
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Figura 2. 

Geometría de la bóveda en que se comprueba cómo los ar- 
cos son coincidentes y volumetría resultante (dibujos del 
autor). 


como sus claves verticales y nervios revirados, los 
combados se han representado aquí sin colas, es de- 
cir, no solidarios con la plementería. En este caso, los 
enlucidos impiden conocer cómo fue construida la 
plementería; probablemente, el hecho de que su fá- 
brica no quedara aparente indica un acabado en ladri- 
llo o revoltón de cal y canto. Las plementerías enlu- 
cidas son frecuentes en Castilla. 


LAS BÓVEDAS DE «RAMPANTE REDONDO» 


La bóveda gótica española, frecuentemente adopta 
un forma redondeada en su cúspide, cupulada diría- 
mos. En opinión de Juan Gil de Hontañón, esta for- 
ma redonda acrecienta la estabilidad y firmeza de la 
bóveda. Es evidente que, al rebajar las cimas de los 
perpiaños y, especialmente, las claves de los forme- 
ros, la altura del perímetro exterior del edificio des- 
ciende considerablemente; bajan por tanto las corni- 
sas y con ello el coste general de las fábricas. 

Como veremos a continuación, el abandono de los 
rampantes llanos no quiere decir necesariamente que 
se pierda la capacidad de unificar las curvaturas de 
los arcos. Por el contrario, unas adecuadas líneas de 
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rampantes pueden crear coincidencias entre los arcos 
que permiten estandarizar el trazado de los mismos. 


Bóvedas de la nave central de la catedral de 
Segovia 


La catedral de Segovia fue la última de nuestras 
grandes catedrales góticas*; el comienzo de su cons- 
trucción, en la segunda mitad del s. XVI coincide 
con la del Real Monasterio del Escorial. Las dos 
grandes obras, separadas apenas por la sierra de Gua- 
darrama, son un elocuente ejemplo que pone de ma- 
nifiesto cómo, en nuestro país, el renacimiento y el 
gótico alcanzaron su momento de esplendor simultá- 
neamente. Las bóvedas de la nave central con una 
luz de 13,74 m y un tramo de 10,18 m dibujan unas 
plantas rectangulares de proporción sesquitercia, es 
decir, un rectángulo de proporciones 3:4 (figura 3). 
No hace falta insistir aquí sobre en el enorme conte- 
nido simbólico de esta proporción que, recurrente- 
mente, viene acompañando la arquitectura desde los 
tiempos más remotos. 


Bóveda de rampante redondo en la nave central de la cate- 
dral de Segovia (foto autor). 


1 Las naves de la catedral de Segovia fueron construidas entre los años 1563 y 1577, véase Navascués (1983). Sobre 
esta catedral la referencias imprescindible: Ruiz Hernando (1994). Para lo referente a composición y metrología: Merino de 


Cáceres (1994). Recientemente: Palacios (2013, 173-192). 
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El diseño de la crucería de cada tramo es una 
nueva versión del cuadrilóbulo castellano; en esta 
ocasión, los dos lóbulos situados sobre el eje mayor 
son conopiales mientras que los otros dos son circu- 
lares En el centro se sitúa un rombo de lados que- 
brados con sus vértices en las cuatro claves de los 
terceletes. 

Los terceletes se sitúan en la bisectriz del ángulo 
que forman los formeros y los cruceros; de esta for- 
ma, sobre los ejes, queda fijada la posición de sus cla- 
ves. La clave 4, situada en el lado menor, es el centro 
de la circunferencia del combado circular y la distan- 
cia que separa estas dos claves, al dividirse en cuatro 
porciones, permite localizar las claves 5 y 6 con las 
que la totalidad del dibujo queda ya determinado; el 
quiebro de los lados del rombo parece ser una conse- 
cuencia de forzar la alineación de estas claves. 

Al llevar a cabo la reconstrucción de las trazas de 
sus arcos a partir de las medidas reales, se advierte la 
intención de Rodrigo Gil por establecer criterios de 
racionalidad y estandarización en la traza de estas 
nervaduras (figura 4). Los dos terceletes y el arco 
crucero son el mismo arco, mientras que los dos ar- 
cos, formero 4 y perpiaño 5, se forman con otro arco 
diferente. 

Como puede observarse en la elevación de la plan- 
ta, el ojivo, es decir, el arco diagonal 1, es estricta- 
mente una semicircunferencia, y las claves de los dos 
terceletes, 2 y 3, se sitúan exactamente sobre la cur- 
vatura de este arco, son por tanto porciones del mis- 
mo. El otro arco, con su centro C4, CS, es el que per- 
mite la traza del formero y del gran arco perpiaño, al 
reconstruir este arco observamos que su centro pare- 
ce situarse con precisión a 1/10 de la luz junto al eje 
vertical; este puede haber sido el criterio para la elec- 
ción de su curvatura. Se trata de un arco importante 
que da forma a la totalidad de la nave y es muy posi- 
ble que su forma haya sido escogida con cierto esme- 
ro. En este caso, es muy posible que el arquitecto 
buscara una forma predeterminada, para lo cual, sin 
renunciar a estandarizar curvaturas, decide usar dos 
tipos de arcos: uno para el ojivo y el tercelete y otro 
para los perimetrales, el resultado es una bóveda li- 
geramente cupulada. 

En una reconstrucción volumétrica (figura 4), 
puede observarse con más claridad la redondez de 
esta bóveda concebida por Rodrigo Gil que, ejecu- 
tada en su periodo de madurez, puede ser considera- 
da como un verdadero prototipo. En el detalle pue- 
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Figura 4. 

Geometría de la bóveda en que se comprueba cómo los ar- 
cos tercelete y ojivo son el mismo arco, los formeros se tra- 
zan con otro arco, volumetría resultante (dibujos del autor). 


den apreciarse el «reviro» de sus nervios y claves, 
es decir, con sus ejes estrictamente verticales y por 
tanto diferentes entre sí, según la posición que ocu- 
pen. 


LAS BÓVEDAS «EN LA BUELTA DE LA DIAGONAL» 


Acabamos de describir la bóveda de «rampante re- 
dondo» la cual, puede tener curvaturas más o menos 
acusadas dependiendo de cómo se escojan sus arcos; 
un paso más allá lo constituyen las bóvedas de cruce- 
ría completamente esféricas. Rodrigo Gil, en las pá- 
ginas a él atribuidas del tratado de Simón García, 
analiza en detalle una bóveda completamente esféri- 
ca, en la que el rampante tiene la misma curvatura 
que la diagonal, es decir, con la «buelta» de la diago- 
nal. También Andrés de Vandelvira se ocupa de este 
tipo y muestra en su tratado un bóveda de crucería 
esférica. 

A lo largo del s. XVI, entre la bóveda clásica y la 
bóveda gótica, se producen algunas conexiones del 
mayor interés. Influencias mutuas se producen en 
ambos sentidos; desde el gótico al renacimiento po- 
demos citar el uso de cruceros y nervaduras para re- 
solver los encasetonados de las bóvedas clásicas y, 
desde el Renacimiento hacia el gótico, aparece la bó- 
veda de crucería con forma esférica, una auténtica 
bóveda baída. 
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Capilla del Santo Cristo de las Batallas, catedral 
de Salamanca 


Aunque la catedral de Salamanca terminó de cerrarse 
por la girola a finales del XVII, de común acuerdo se 
atribuye esta parte de la catedral a las trazas e impul- 
so del arquitecto Ribero de Rada”. Se atribuye tam- 
bién a este arquitecto un respeto profundo a la obra 
de sus predecesores en la fábrica salmantina: los 
Hontañón. Como prueba de esta actitud respetuosa 
descubrimos la bóveda de esta capilla, conocida 
como la del Santo Cristo de las Batallas (figura 5), 
como a continuación vamos a comprobar, no sola- 
mente en la disposición de sus crucerías, sino tam- 
bién en su volumetría, resulta ser la puesta en prácti- 
ca de la célebre bóveda que, atribuida a Rodrigo Gil, 
Simón García explica en su tratado?. 

Se trata de una capilla ligeramente rectangular en 
la que, aparte del cruce de ojivos, existe un juego de 
terceletes en cada dirección, una rueda central y un 
cuadrifolio resuelto con combados cóncavos (figura 
6). Salvo en la forma de los pies de gallo y en la tan- 
gencia del cuadrifolio con el círculo central, el dise- 
ño de esta crucería guarda notables similitudes con la 
bóveda del tratado de Simón García, de común 
acuerdo atribuida a Rodrigo Gil. Como puede com- 


Figura $5. 

Bóveda de rampante «en la vuelta de la diagonal» en la bó- 
veda de la capilla del Cristo de las batallas de la catedral de 
Salamanca (foto autor). 


5 Berriochoa (1999). 
6 Véase al respecto Simón ([1962] 1991). 
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RAMPANTE LONGITUDINAL 


RAMPANTE TRANSVERSAL 


Figura 6. 

Geometría de la bóveda en que se comprueba cómo que to- 
dos los arcos son diferentes, volumetría resultante y dibujo 
de Rodrigo Gil sobre el montaje de una bóveda de crucería 
(dibujos del autor). 


probarse en la figura 6, las claves de los terceletes es- 
tán colocadas en la mitad de las ligaduras, mientras 
que el resto de las claves secundarias se posicionan 
por alineaciones con las claves que origina el círculo 
central. 

Al llevar a cabo las trazas de los arcos (figura 6), 
se comprueba que, para que la diagonal sea un arco 
de medio punto, debe peraltarse unos 56 cm, extremo 
éste fácil de comprobar a simple vista. Con las medi- 
das reales de la bóveda se trazan las curvaturas de los 
rampantes que vienen a coincidir con la semicircun- 
ferencia diagonal; con estos datos podemos afirmar 
que la bóveda es completamente esférica. Posterior- 
mente, al trazar los terceletes 2 y 4, vemos que am- 
bos coinciden sobre un mismo arco cuyo centro, C2/ 
C4, se sitúa en el plano de imposta; ambos terceletes, 
por tanto, tienen idéntica curvatura. Por último, al 
trazar los dos arcos formeros 3 y 5, vemos que se tra- 
ta de dos semicircunferencias, diferentes a las ante- 
riores, también peraltadas. Este por tanto es un caso 
completamente diferente a los anteriores, el arquitec- 
to persigue una forma concreta: la esfera, y esto tiene 
por consecuencia que todos sus arcos sean diferentes; 
los principios de estandarización que venimos obser- 
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vando quedan aparcados en aras de conseguir una 
forma concreta. 

Así pues, esta bóveda es una fiel puesta en prácti- 
ca de los principios que preconiza Rodrigo Gil en su 
tratado (figura 6), Su reconstrucción volumétrica 
pone de manifiesto la volumetría esférica de la mis- 
ma y en ella advertimos algunos detalles de interés 
que acercan más esta bóveda al modelo teórico de 
Rodrigo Gil. Nos referimos a la forma que adoptan 
las claves, todas ellas orientadas hacia el centro de la 
bóveda, exactamente igual que las claves dibujadas 
por Rodrigo Gil en su tratado. 


LAS BÓVEDAS DE CRUCERÍAS DE ARCOS OVALES 


Entre las nuevas bóvedas que se desarrollan en el gó- 
tico flamboyant español se encuentran las de crucería 
oval. Son bóvedas en las que los arcos diagonales, en 
lugar de semicircunferencias, son arcos de tres cen- 
tros: Óvalos. En principio, podrían calificarse como 
bóvedas rebajadas, aunque en ocasiones, en sus 
arranques, pueden peraltarse y alcanzar una altura en 
la clave central similar al de una bóveda normal. En 
este tipo de bóvedas, solamente los arcos diagonales 
y los perpiaños son óvalos completos, las curvaturas 
del resto de los arcos: terceletes y formeros, suelen 
ser una porción del arco oval que describe la diago- 
nal. 

Tienen algunas ventajas indudables; en primer lu- 
gar, como acabamos de mencionar, son bóvedas re- 
bajadas, lo cual significa que, al alcanzar menos altu- 
ra que una bóveda tradicional, permite limitar la 
altura general del edificio y con ello su coste; en se- 
gundo lugar, son bóvedas redondeadas, de superficie 
relativamente continua, lo que posibilita determina- 
dos diseños decorativos, como, por ejemplo, los cír- 
culos concéntricos, de difícil ejecución en una bóve- 
da tradicional. Además, el uso de arcos ovales, como 
veremos a continuación, permite estandarizar en gran 
medida la traza de los arcos. 


Bóveda del presbiterio de la catedral de Segovia 


Bóveda que cubre el presbiterio de la catedral de Se- 
govia, es una formidable bóveda de planta cuadrada 
de casi 13 m de lado. Aparte de sus nervios diagona- 
les, la bóveda consta de terceletes y contraterceletes 


Figura 7. 
Bóveda del presbiterio de la catedral de Segovia, construida 
con arcos ovales (foto autor). 


en las dos direcciones; sus nervios secundarios se 
disponen formando tres rombos concéntricos que, al 
cruzarse con los nervios principales, generan una tra- 
ma en cuadrícula, en un equívoco diseño encasetona- 
do que evoca configuraciones clásicas (figura 7). 
Con esta cuadrícula se consigue que sea ésta la bóve- 
da española con mayor número de claves: 45. El di- 
seño de esta crucería se concreta al superponer a la 
planta una trama de 6x6, gracias a la cual quedan to- 
das las claves perfectamente localizadas. 

Al llevar a cabo el estudio geométrico para llevar a 
cabo la curvatura y forma de sus arcos (figura 8), se 
constata en primer lugar, que, como en el caso ante- 
rior, la diagonal queda por debajo del arco de medio 
punto, a una altura que coincide con 1/6 de la altura 
de éste. Nos encontramos por tanto en presencia de 
un arco crucero de tres centros. Dadas las dimensio- 
nes de los ejes, y buscando siempre relaciones sim- 
ples intentamos el óvalo que tiene su centro C1? en el 
eje mayor a igual distancia del centro que el eje me- 
nor; con esta misma distancia —el eje menor— se 
determina también el centro C1. Con estos centros se 
traza un óvalo que parece coincidir con el del arco 
crucero de esta bóveda. 

La altura de los formeros nos dibuja un arco de 
centro C4 que, sin ser de medio punto, se aproxima 
bastante; son por tanto arcos ligeramente apuntados, 
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Figura 8. 

Geometría de la bóveda en que se comprueba cómo con un 
solo arco se construye toda la bóveda, Los arcos perimetra- 
les se trazan con un segundo arco, volumetría resultante (di- 
bujos del autor). 


muy frecuentes en el último tramo del gótico en Es- 
paña. El tercelete 2, como vemos en la elevación de 
la figura 8, es en realidad una porción del arco diago- 
nal, ya que la altura de la clave 2 viene a situarse en 
su recorrido y, probablemente, el tercelete 3, trazado 
aquí, con una curvatura independiente, pero tan cerca 
de la curvatura del arco diagonal que es probable que 
sea la misma. Por tanto, salvo los arcos perimetrales, 
todos los demás son iguales: la máxima complejidad 
obtenida con la máxima sencillez. 

Curiosamente, al trazar la espectacular nervadura 
decorativa, se comprueba que los lados de cada rom- 
bo se mantienen en un plano horizontal; es decir, que 
los lados del rombo están formados por unas líneas 
serpenteantes que se mantienen siempre al mismo ni- 
vel. Quizás sea ésta la razón geométrica que se per- 
seguía con esta bóveda: simplificar al máximo la 
construcción de la imponente retícula central. 

En la figura 8 puede verse la volumetría de esta 
bóveda apreciando claramente la traza oval de su 
arco diagonal. Se muestra en detalle la retícula cen- 
tral pudiendo apreciar sus claves y los nervios que la 
forman, ambos con sus ejes orientados hacia el cen- 
tro de la cúpula, disposición tardogótica que viene a 
sustituir a la ortodoxa disposición en vertical de to- 
dos estos elementos. 


José Carlos Palacios Gonzalo 


BÓVEDAS PLANAS 


Las bóvedas planas tuvieron en España un gran desa- 
rrollo, muy por encima de lo que se puede encontrar 
en los países europeos de nuestro entorno. El hecho 
que motiva esta circunstancia fue la aparición de una 
tipología de iglesia conventual netamente española, 
en las que el coro se sitúa en una tribuna elevada so- 
bre los primeros tramos del piecero. Recordemos 
que, mientras que en la mayor parte de la iglesias eu- 
ropeas el coro se situaba en el presbiterio, en las ca- 
tedrales españolas el coro ocupaba la parte central de 
la nave principal; sin embargo, en los conventos, el 
coro va a encontrar un nuevo emplazamiento a los 
pies de la nave central, sobre una planta elevada bajo 
la cual se accede a la iglesia. Este plano horizontal, 
generalmente de considerables dimensiones, se cons- 
truye sobre una serie de bóvedas que, forzosamente, 
debían de ser rebajadas al objeto de no elevar excesi- 
vamente este nivel, y permitir la comunicación visual 
entre esta plataforma y el altar mayor. 

El enorme auge de las órdenes religiosas en la Es- 
paña de los s. XV y XVI hizo prosperar este tipo de 
iglesias y, consecuentemente, el uso de las bóvedas 
rebajadas resueltas con crucerías. En este tipo de bó- 
vedas, la traza de las crucerías se puede resolver me- 
diante carpaneles muy rebajados o bien, con arcos 
escarzanos. En ambos casos, queda de manifiesto el 
objetivo de lograr el máximo grado de estandariza- 
ción reduciendo al máximo el número de arcos des- 
iguales. 


Bóveda del sotocoro del convento de San Marcos 
en León 


El imponente coro del convento de San Marcos en 
León, construido por Juan de Álava entre los años 
1531 y 1538” se forma con dos bóvedas plana cons- 
truidas con arcos carpaneles, es decir, arcos de tres 
centros muy rebajados (figura 9). 

Cada tramo se cubre con una bóveda de planta rec- 
tangular que obedece a una estricta modulación, la 
proporción entre sus lados es de 3:2; se trata, por tan- 
to, de una planta sesquiáltera (figura 10). La localiza- 
ción del complicado diseño de sus nervios obedece a 


7 Sobre Juan de Álava el estudio más completo es el de Castro (2002, 386-393). 
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Figura 9. 
Bóveda del sotocoro del convento de San Marcos en León 
construida con arcos carpaneles muy rebajados (foto autor). 


una trama regular de 6x4 módulos. Esta parrilla per- 
mite situar las claves más importantes, mientras que 
el resto se pueden localizar por alineaciones. Como 
podemos observar, esta crucería obedece a dos pro- 
pósitos estéticos; por una parte, se establece un dise- 
ño central, subrayado por los círculos dobles y, por 
otra, gracias a los combados, se crea otra serie de 
nervios que, al terminar bruscamente en el perpiaño, 
va a crear una red continua que va enlazando unas 
bóvedas con otras. Por tanto, un diseño en red, típico 
de Juan de Álava. 

Pasemos ahora a trazar las curvaturas de sus arcos 
(figura 10, parte superior). Comencemos por abatir la 
diagonal y dibujar en alzado un arco de medio punto 
que nos sirva de referencia. Posteriormente, al situar 
la clave central a su altura precisa se comprueba que 
ésta se sitúa a la mitad de la altura que el arco de me- 
dio punto. 

Los arranques de los cruceros se sitúan en este 
caso en el plano de imposta, con lo que los ejes del 
óvalo que describe este arco mantienen una propor- 
ción de 2 a 1. Con los centros C1 y Cl”, logrados por 
aproximación, se ha trazado el óvalo de la diagonal. 
Este arco carpanel será el arco generador de toda la 
bóveda. 

Desde el punto 1, clave central, se pueden dibujar 
los dos espinazos de la bóveda. Hacia el eje menor es 
una línea recta, casi horizontal, mientras que el ram- 


Figura 10. 

Geometría de la bóveda en que se comprueba cómo con un 
solo arco se construye toda la bóveda, volumetría resultante 
(dibujos del autor). 


pante del eje mayor es una línea, de escasa curvatura, 
que desciende con una ligera pendiente. Ambas lí- 
neas determinan las alturas del resto de las claves. 

Al abatir los terceletes 2, 3 y el formero 4, com- 
probamos que sus claves se sitúan con precisión so- 
bre el arco diagonal, lo cual quiere decir que los tres 
arcos son porciones de este arco. Es decir que la bó- 
veda está concebida de tal forma que, recortando el 
arco diagonal con las luces de los diferentes arcos, se 
obtiene la traza de cada uno de ellos. Investigaciones 
recientes? han venido a poner de relieve un paso más 
en la simplificación de este tipo de bóvedas, en ellas 
la jarja (resuelta con sillares horizontales) alcanza 
exactamente la altura del arco inferior del óvalo por 
tanto no son necesarias dovelas para este pequeño 
arco; el que el único arco con el que se construye la 
bóveda es el de la parte superior del óvalo. No hace 
falta insistir en la evidente la intención del arquitecto 
de racionalizar el trazado, talla y cimbras de los ner- 
vios de esta compleja crucería. 

El arco perpiaño, por el contrario, es diferente. Es 
un arco que tiene su clave a la misma altura que la 
clave central y su luz es la del lado mayor de la bó- 
veda, así que es necesario un óvalo específico para 
este arco. El carpanel trazado con los centros C2 y 
C2” parece adaptarse a estos requisitos. Así pues, una 


$ Al respecto consultar Martin (2014), tesis doctoral inédita. 
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bóveda de apariencia tan compleja, puede llegar a 
ejecutarse con sólo dos arcos diferentes: el crucero y 
el perpiaño. La figura 10 muestra también la volume- 
tría de esta bóveda en la que apreciar mejor su com- 
pleja crucería. 


BÓVEDAS CAPIALZADAS 


Aunque el principio generador de la bóveda gótica 
parte de la hipótesis de que el arco diagonal debe ser 
una semicircunferencia, en los ejemplos que hemos 
tenido ocasión de examinar hasta el momento hemos 
visto gran cantidad de bóvedas que parten de otros 
principios; las bóvedas de crucería oval, o las rebaja- 
das contradicen la idea de que el arco crucero de una 
bóveda gótica deba ser una arco de medio punto. 
Veamos ahora otra trasgresión, es el caso en que los 
dos arcos diagonales son apuntados y sitúan su clave 
muy por encima del arco de medio punto. 

En realidad, la mayor parte de las catedrales fran- 
cesas clásicas tienen sus diagonales apuntadas. Lo 
que distingue las bóvedas que vamos a examinar a 
continuación es que, no solamente los arcos cruceros, 
sino también los terceletes y formeros sobrepasan la 
altura de la clave del medio punto; como se trata de 
bóvedas de tamaño moderado, en las que los proble- 
mas ocasionados por empujes son irrelevantes, he- 
mos de concluir que esta sobreelevación de la bóve- 
da obedece a un interés formal o estético cuya razón, 
por el momento, se nos escapa. 


La bóveda de la capilla de la Inmaculada, 
catedral de Palencia 


La bóveda que cubre la capilla de la Inmaculada en 
la catedral de Palencia fue construida por Simón de 
Colonia, es una bóveda sorprendente por diversos as- 
pectos. Aunque es de modestas proporciones, 6,9x7, 
2 m, en ella llama inmediatamente la atención el pe- 
culiar dibujo de su crucería. Como se puede observar 
(figura 11), se trata de una bóveda que carece de ner- 
vios diagonales, además, en el arranque, los tercele- 
tes se cruzan entre sí, como suele ser frecuente en las 
bóvedas de Simón de Colonia”. En esta singular for- 


2 Gómez (1998, 94-95). 
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Figura 11. 
Bóveda de la capilla de la Inmaculada, catedral de Palencia 
(foto autor). 


ma de arrancar las crucerías, se ha creído ver, proba- 
blemente con acierto, un vestigio de la formación 
germánica de los Colonia que habrían importado esta 
técnica tan frecuente en su país de origen. En la cús- 
pide de la bóveda, un cuadrilóbulo con sus conopios 
extraordinariamente apuntados da una correcta répli- 
ca a la estrella que forman los terceletes cruzados 

Todo el conjunto de la crucería acaba ordenándose 
al dividir el lado menor de la bóveda en cuatro par- 
tes. Sobre el lado mayor, a ambos lados del eje, se ha 
llevado también este mismo módulo de manera que 
las cuatro claves de los terceletes quedan situadas en 
los vértices del cuadrado de crucerías colocado en 
posición diagonal (figura 12). 

Pero, quizás, lo más notable de esta bóveda se re- 
vela al llevar a cabo la traza de sus nervios. Como 
siempre, se ha partido del arco diagonal, aún cuando 
en este caso la bóveda carece de ellos; al llevar a 
cabo su abatimiento, en primer lugar, como referen- 
cia, hemos dibujado una semicircunferencia. Curio- 
samente, al dibujar en su posición real la altura de la 
clave central 0, observamos que se encuentra muy 
por encima de la semicircunferencia, por tanto, el 
inexistente arco diagonal debería ser una arco extre- 
madamente apuntado 

Posteriormente, al situar a su altura real las claves 
de los terceletes 1 y 2, comprobamos que se encuen- 
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Figura 12. 

Geometría de la bóveda en que se comprueba cómo su par- 
ticular forma requiere que todos los arcos sean diferentes, 
volumetría resultante (dibujos del autor). 


tran casi a la misma altura que la clave central, por lo 
que ambos terceletes han de ser arcos también muy 
apuntados. Efectivamente, el más corto, el tercelete 
1, es ya un arco lanceolado, es decir, con sus centros 
fuera de la luz del arco. Obsérvese que tanto los ter- 
celetes como el nervio diagonal, deben coincidir en 
altura en un punto: el cruce B. como hemos tomado 
la decisión de que ambos terceletes sean arcos de cir- 
cunferencia con su centro en el plano de impostas — 
lo cual hace que en el arranque partan tangentes a la 
vertical— el nervio diagonal ha de trazarse por tres 
puntos: el de arranque, el punto de encuentro B y su 
clave 0. Este arco, que se ha trazado con una línea a 
puntos resulta tener su centro en CO, por debajo del 
plano de imposta. 

A continuación se han dibujado los dos rampantes, 
longitudinal y transversal. Estas líneas ponen de ma- 
nifiesto el perfil quebrado de la sección, la acentuada 
caída hacia los formeros y el plano casi horizontal de 
su cúspide. Con las alturas reales de las claves de los 
formeros se han trazado ambos arcos comprobando 
que el más corto, el formero 3, resulta ser de nuevo 
un arco extraordinariamente apuntado. Las razonas 
que pueden haber llevado a realizar una superficie 
abovedada tan singular se nos escapan por completo. 
La figura 12 muestra una reconstrucción volumétrica 
de la bóveda que muestra su singular volumetría. De 
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nuevo nos encontramos ante una forma predetermi- 
nada por el arquitecto que requiere arcos singulares. 


LAS BÓVEDAS DE CAÑÓN APUNTADAS 


Los cañones apuntados se producen cuando el caba- 
llete de una bóveda a lo largo de la dirección longitu- 
dinal de la nave se mantiene horizontal, en el sentido 
transversal, el caballete puede adoptar la misma cur- 
vatura que los arcos perpiaños. En este tipo de bóve- 
das, con objeto de que se produzca una impresión de 
continuidad entre los tramos de la nave, los arcos 
perpiaños, en general muy prominentes, han de redu- 
cir su sección hasta igualarse con el resto de la ner- 
vadura. Estrictamente una bóveda de cañón apuntada 
requeriría además que todos los terceletes se diseñen 
con curvaturas acordes con la sección del cañón, lo 
cual requeriría que estos arcos fueran elípticos, cir- 
cunstancia ésta que dificultaría extraordinariamente 
su labra. 

En España este tipo de bóvedas no son muy fre- 
cuentes. Las naves españolas por lo general están 
fuertemente fragmentadas en tramos por poderosos 
arcos fajones y en cada tramo, se sitúa una bóveda 
estrellada independiente. En Centroeuropa la bóveda 
de cañón apuntada va asociada a diseños de crucerías 
en forma de red, este dibujo se logra mediante ner- 
vios secundarios que se prolongan por los tramos 
contiguos reforzando la impresión de continuidad a 
lo largo de toda la nave. 


La bóveda de la nave del convento de San 
Esteban, Salamanca 


La bóveda que cubre la nave del convento de San Es- 
teban es probablemente una de las más espectacula- 
res bóvedas del gótico español (figura 13). Obra 
maestra de Juan de Álava es un exponente de la par- 
ticular manera de concebir la bóveda gótica por este 
arquitecto!”. 

Con sus casi 14,50 m de luz, esta bóveda tiene la 
envergadura de la nave central de una gran catedral, 
supera incluso a la propia catedral de Salamanca (13 
m), recordemos al respecto que la catedral de Plasen- 


10 Según Castro (2002) esta bóveda debió construirse entre 1526 y 1533 
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Figura 13. 
Bóveda de la nave del convento de San Esteban, Salamanca 
(foto autor). 


cia, de 17,30 m es la bóveda de mayor luz del gótico 
español tras la particular bóveda de la catedral de 
Gerona de 23 m y la de Palma de 20 m; cabe por tan- 
to atribuir a Álava el mérito de haber alcanzado algu- 
nas de las máximas luces de nuestro gótico. La cons- 
trucción de ambas iglesias, Plasencia y San Esteban, 
fue posteriormente continuada por Rodrigo Gil. 

La nave está dividida en tramos de algo más de 7 
m, por lo que cada tramo es un rectángulo duplo, es 
decir, el doble de ancho que de largo. El complejo di- 
seño de su crucería queda perfectamente determina- 
do en una trama ortogonal de 8x4, con ella es posible 
situar la posición de las claves de los terceletes do- 
bles del eje mayor y de los terceletes sencillos del eje 
menor; esta trama determina también la amplitud del 
círculo central. A partir de estos puntos, por alinea- 
mientos, se obtienen el resto de claves y cruceros, 
como es el caso de las claves 4 y 2. 

Al calcular las curvaturas de sus arcos (figura 14) 
se pone de relieve la sabiduría con la que está conce- 
bida esta bóveda. Inmediatamente constatamos que 
su arco diagonal es exactamente una semicircunfe- 
rencia con su plano de imposta a la altura de los capi- 
teles. Al trazar posteriormente los rampantes se com- 
prueba que, hacia el eje mayor, el espinazo es 
ligeramente curvado y presenta una fuerte caída ha- 
cia el formero de casi 2 m de altura; por el contrario, 
en la dirección del eje menor, la línea de cumbrera es 
prácticamente plana. Como sabemos, esta combina- 
ción de rampantes, horizontal en el sentido del eje de 
la nave y con una fuerte caída en la dirección contra- 
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Figura 14. 
Geometría de la bóveda en que se comprueba cómo puede 
construirse con un solo arco (dibujos del autor). 


ria, es lo que crea el efecto túnel de este tipo de bó- 
vedas. 

Al calcular la curvatura del resto de los arcos 
comprobamos con sorpresa que los dos terceletes 4 
y 3, así como el tercelete 2 y el arco perpiaño coin- 
ciden con la semicircunferencia del ojivo; única- 
mente el formero 5 es un arco distinto a los anterio- 
res. Como suele ser frecuente en Álava el perpiaño 
adquiere la forma de un arco apuntado muy próxi- 
mo a la semicircunferencia, su centro se sitúa próxi- 
mo al eje vertical del arco, aproximadamente a un 
octavo de la mitad de su luz. Por tanto, a pesar de la 
complejidad aparente de esta bóveda, comprobamos 
que sus nervios principales tienen todos ellos curva- 
turas idénticas. Nuevamente se pone de manifiesto 
el empeño en sistematizar y unificar el formato de 
los arcos. 

La crucería secundaria, los combados, alcanzan en 
esta bóveda un papel de primer orden. Se trata de una 
configuración extremadamente original que redunda 
en el empeño de Juan de Álava de crear diseños de 
nervaduras que vayan enlazando los distintos tramos 
entre sí. Sin abandonar una configuración estrellada 
en cada segmento de la nave, los combados crean en- 
laces que consiguen una percepción unitaria y fluida 
del conjunto de la nave, se trata en definitiva de un 
diseño en red tan frecuente en las bóvedas centroeu- 
ropeas. El dibujo tridimensional de un tramo (figura 
14) nos permite visualizar la formidable red espacial 
que forman las claves y nervaduras; estas tramas tri- 
dimensionales son la esencia de los abovedamientos 
del último gótico. Sobre ellas se extienden fácilmen- 
te las delgadas plementerías que, en el caso de Álava, 
se aparejan siempre en arista. 
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La bóveda gótica se concibe desde sus orígenes 
como una yuxtaposición de celdas de plementería cu- 
yas plegaduras son líneas curvas que se materializan 
en nervaduras de piedra. Estas nervaduras permitirán 
construir la bóveda con cimbras lineales mucho me- 
nos costosas que las cimbras superficiales propias del 
Románico. Estas cimbras lineales pueden ser ligeras 
ya que sólo deben soportar el peso de los arcos. Una 
vez construidos los arcos de piedra, serán estos los 
que cargarán con el peso de la bóveda. Los arcos 
pueden colaborar en la resistencia de la bóveda si 
bien, la cáscara de la misma, es estable por sí misma. 

Por tanto, la bóveda gótica de crucería compleja 
puede definirse como un conjunto de líneas curvas 
conectadas entre sí, formando una red espacial; la 
bóveda se forma posteriormente, al extender una del- 
gada cáscara de plementería sobre esta red previa- 
mente establecida. En resumen, podríamos decir que 
la cantería gótica se basa sustancialmente en el con- 
trol de las curvas que forman los arcos, para ello, 
crea un instrumento geométrico que permite acome- 
ter tal tarea, se crean los rudimentos del sistema de 
proyección que hoy conocemos como diédrico, es 
decir, un método geométrico que permite establecer 
con exactitud la concordancia entre la planta y el al- 
zado. 

De la idea que acabamos de exponer se desprende 
que no existe una forma previamente establecida de 
bóveda en el gótico; su forma es el resultado de la 
trama espacial a la que acabamos de hacer alusión. 
La red se forma situando una serie de puntos en el 
espacio, las claves, que luego se conectarán entre sí 
mediante arcos que, en ocasiones, parten de los ar- 
ranques y otras veces desde otras claves. 

Como decía Paul Frankl, el arte gótico evoluciona 
hacia una complejidad creciente, la permanente sub- 
división de cualquiera de sus elementos afecta igual- 
mente a sus bóvedas, curiosamente, el sistema sabe 
extraer ventajas constructivas de este impulso estéti- 
co. La fragmentación cada vez mayor de las celdas 
de plementería redunda en la facilidad de construc- 
ción de las mismas, y además, la multiplicación de 
nervaduras se lleva a cabo con criterios de homoge- 
neidad y estandarización extremadamente inteligen- 
tes. 

Como hemos podido comprobar el constructor de 
una bóveda gótica debe decidir entre dos principios, 
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o bien busca facilitar la construcción de la bóveda 
unificando curvaturas, lo cual tiene como consecuen- 
cia que la forma queda libre, o bien, se persigue un 
forma determinada, un volumen concreto, que en tal 
caso requerirá, con toda probabilidad, arcos de cur- 
vaturas diferentes. La primera opción es la más fre- 
cuente. 
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Las escaleras de caracol tardogóticas en el ámbito 
mediterráneo: diseño y construcción 


Alberto Sanjurjo Álvarez 
Universidad San Pablo CEU 


ABSTRACT 


This paper is focused on analysing and relating the specific types of spiral stairs in stone built in the Mediterranean area at 
the end of the Gothic period. The development of these typologies took place in the Crown of Aragon from the 13th to the 
15th centuries and they share some main common features with the Mediterranean Gothic style. 

The richness and wide range of types, such as the caracol de Mallorca, the newel staircase with helicoidal decoration, 
the spiral staircase with fluted intrados or the vaulted spiral staircase, support the significance of this research about these 
architectonical elements in the history of the Mediterranean Gothic style and more specifically in stone construction. 


RESUMEN 


El objetivo de este artículo es analizar y poner en relación los tipos especiales de escaleras de caracol en piedra que se cons- 
truyen en el ámbito mediterráneo en la última parte del período gótico. Estas tipologías surgen, se desarrollan y desaprecen 
en los territorios pertenecientes a la Corona de Aragón a lo largo de los siglos XIII al XV y comparten con el gótico medite- 
rráneo características e invariantes. 

La riqueza y variedad de tipologías: caracoles con ojo o de Mallorca, caracoles con el machón entorchado, caracoles con 
el intradós acanalado o caracoles abovedados, pone de manifiesto la importancia del estudio de este tipo de elementos ar- 
quitectónicos en la historia del gótico mediterráneo y especialmente de la construcción en piedra. 
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INTRODUCCIÓN 


Entre 1435 y 1446, Guillem Sagrera construye en la 
torre noroeste de la Lonja de Palma una escalera de 
caracol con ojo central (Sabater 2003, 68). Se trata, 
posiblemente, de la primera o de las primeras, que se 
ejecutan de este tipo y da nombre a uno de los mode- 
los de referencia en la construcción en piedra en el 
ámbito Mediterráneo: el caracol de Mallorca (Zara- 
gozá 2003, 153). 

Pero este tipo de caracoles no han sido los únicos 
que se realizaron en los últimos decenios del periodo 
gótico sobre los territorios bañados por el mar Medi- 
terráneo. 

En este artículo trataremos de analizar y poner en 
relación algunos otros tipos especiales de escaleras de 
caracol que surgen y se ejecutan, casi exclusivamente, 
en el ámbito mediterráneo, vinculados generalmente a 
la Corona de Aragón, desde los siglos XIII al XV de 
nuestra era.' Tipologías que desaparecerán al mismo 
tiempo que la Corona de Aragón converge con la de 
Castilla y su estilo arquitectónico asociado, el gótico 
mediterráneo, cae poco a poco en desuso. 

La escalera habitual en el periodo gótico había 
sido el caracol de husillo. Escalera que se forma con 
la adición vertical de piezas de peldaño enterizas que 
llevan incluida una porción, a modo de tambor, del 
machón central. Este tipo de caracoles, del que tene- 
mos constancia ya en la arquitectura griega y roma- 
na, aparecen de forma más o menos generalizada a 
partir del siglo XIII, gracias a la mejora en la tecno- 
logía de extracción de piedra en las canteras. Este 
avance tecnológico permitirá obtener sillares de gran 
dimensión en longitud para la fabricación seriada de 
peldaños enterizos (Viollet (1854, t.V, 297). 

Estos caracoles de husillo tienen una versión inicial, 
más primitiva, en la que el peldaño está compuesto 
por un prisma mixtilíneo, que tiene como base la for- 
ma de la plantilla y de altura la misma dimensión de la 
tabica del peldaño. Estas piezas están, por lo tanto, sin 
labrar por su intradós. El resultado formal es una esca- 
lera en la que el intradós está escalonado, formado por 
una secuencia de peldaños como si fueran el negativo 
de la propia escalera. Estos husillos son los que se rea- 
lizan mayoritariamente en construcciones de escasa 
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Figura 1. 

Caracol de husillo con intradós escalonado apoyado sobre 
muro y ménsula en el Castillo Maniace en Siracusa, Sicilia 
(Italia). Nótese como el paño vertical del intradós es tan- 
gente al machón central. 


entidad y sobretodo en los primeros tiempos de la ar- 
quitectura gótica europea (figura! ). 

El machón circular, generalmente de un diámetro 
importante, puede ser tangente a la cara vertical del 
intradós o secante con ésta. La plantilla para cada 
una de las dos propuestas será diferente. En el caso 
de optar por la versión de un encuentro secante, la 
plantilla tendrá la forma de un peldaño en planta, con 
su porción de machón circular incluida, más una 
cuña convergente hacia el eje de la escalera para per- 
mitir el apoyo de una pieza sobre otra. Esta banda se 
suele denominar ligazón en la terminología utilizada 
por los canteros en todo el ámbito hispánico. Por el 
contrario, si se opta por un encuentro tangente y el 
machón circular, como hemos comentado, tiene un 
diámetro de dimensiones importantes (alrededor de 
un pie o más) la plantilla para labrar los peldaños 
tendrá la forma del peldaño más una cuña convergen- 
te hacia el exterior y tangente al círculo. Si lo que 
queremos es un modelo de peldaño con intradós tan- 
gente y machón central de reducidas dimensiones op- 
taremos por una banda de ligazón paralela al borde 
del peldaño y tangente al machón circular (figura 2). 

Un paso más en la evolución de este tipo de esca- 
leras se produce cuando el intradós se labra, con la 
ayuda de una regla, formando un helicoide axial o ci- 


| El presente trabajo está concebido en el marco del proyecto de investigación «La construcción de bóvedas tardogóti- 
cas españolas en el contexto europeo. Innovación y transferencia de conocimiento», financiado por el Ministerio de Econo- 


mía y Competitividad (BIA2013-46896-P) 
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Figura 2. 

Arriba. Plantilla para un peldaño de un husillo con encuentro 
secante. (Ligazón convergente) Centro. Plantilla para un pel- 
daño de un husillo con encuentro tangente y machón de di- 
mensiones importantes (Ligazón divergente). Abajo. Plantilla 
para un peldaño de un husillo con encuentro tangente y ma- 
chón de dimensiones reducidas (Ligazón paralela). 


líndrico, según los casos. Aunque conocemos datos 
de caracoles labrados por su intradós incluso en la ar- 
quitectura griega, no será hasta el siglo XIV cuando 
se generalice este tipo de labra helicoidal del intra- 
dós, y normalmente en construcciones de cierta rele- 
vancia, como catedrales, palacios, etc. 

Si el intradós es secante con el machón, la inter- 
sección será una hélice perfectamente definida y la 
superficie se denomina en geometría helicoide axial 
de plano director. Las generatrices de la superficie se 
hacen patentes en la junta entre dovelas y son radia- 
les hacia el eje de la superficie que también lo es del 
cilindro que conforma el machón central. 

Si el intradós es tangente con el machón, la curva 
de tangencia describirá también una hélice cilíndrica. 
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Figura 3. 
Caracol de husillo con intradós labrado en helicoide cilín- 
drico en la Catedral de Girona (siglo XIV). 


En este caso la superficie se denomina en geometría 
helicoide cilíndrico de plano director, pues las gene- 
ratrices, como las juntas, son tangentes a un cilindro 
que coincide con el del machón central (figura 3). 


Los CARACOLES DE HUSILLO CON MACHÓN 
ENTORCHADO 


Estas escaleras de caracol con machón central fueron 
habituales en la mayoría de construcciones góticas de 
toda Europa. Lo que es más específicamente medite- 
rráneo es una versión de husillo en que el machón 
lleva incorporada una decoración helicoidal. 

La decoración helicoidal de machones y pilares 
fue relativamente habitual en el gótico mediterráneo. 
Se suelen denominar pilares entorchados y podemos, 
por ejemplo, recordar aquí los que sustentan las bó- 
vedas de las lonjas de Palma de Mallorca o Valencia. 

El ejemplo más conocido de este tipo de escaleras, 
con el machón entorchado, nuevamente lo encontra- 
mos en la Lonja de Palma de Mallorca, en su torre del 
ángulo noreste. Se trata de un pequeño caracol levógi- 
ro ejecutado con una especial maestría (figura 4). 

Joseph Gelabert (1653) nos explica el trazado de 
este tipo de escaleras en su tratado De l'art del pica- 
pedrer. Se trata de un caracol con machón central de 
diámetro reducido que se caracteriza por portar unas 
acanaladuras helicoidales. Estas acanaladuras deben 
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Figura 4. 

Caracol de husillo con machón entorchado en la torre no- 
reste de la Lonja de Palma de Mallorca. Obra de Guillem 
Sagrera (siglo XV). Fotografía de José Calvo. 


de ser en número igual al de peldaños por giro, para 
que ambas suban a la vez, como ha señalado el pro- 
fesor Rabasa (2011,110). La explicación de Gelabert 
es un tanto confusa pues trata de describir el caracol 
citado de la Lonja de Palma, aunque con poco éxito 
pues tanto el sentido de giro como las medidas que 
avanza son erróneas. 

Gelabert no es el único autor de manuscritos o tra- 
tados de cantería que refleja entre sus folios algún 
caracol de este tipo. El manuscrito atribuido a Juan 
de Aguirre (BNE Mss. 12744) presenta también un 
caracol con acanaladuras. En este caso no se interse- 
can entre sí, dejando un espacio de separación cilín- 
drico entre ellas. 

Encontramos otro caracol con machón entorchado 
en la Sala dei Baroni del Castelnuovo de Nápoles. En 
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esta gran sala se ubica, elevada, una pequeña tribuna 
para músicos. Para llegar hasta ella se diseñaron dos 
caracoles de reducidísimas dimensiones, que flan- 
queaban la tribuna. La particularidad de estas escale- 
ras estriba en que se trataban de caracoles levógiros 
con el machón entorchado, como en el caso de Palma 
de Mallorca, pero con el intradós decorado también 
con acanaladuras helicoidales. Desgraciadamente 
uno de los dos pequeños caracoles se encuentra 
totalmente desaparecido y el otro, parcialmente 
demolido (figura 5). 

En Alemania, en Sajonia, se encuentran algunos 
ejemplos de escaleras de caracol con machón tam- 
bién helicoidal. En la mayoría de los casos coincide 
con que el machón central presenta unas dimensiones 
especialmente reducidas y las escaleras presentan 
una anchura de importancia. Un ejemplo bastante si- 
milar al de Palma lo encontramos en la iglesia de 
Freiberg, en este caso, el caracol es también de redu- 
cidas dimensiones. El encuentro entre huella de pel- 
daño y machón, que en el caso de Palma está resuelto 
con una especial maestría, se evita aquí, al modo ale- 
mán, seccionando una porción circular de peldaño 
(figura 6). 

Conforme se desarrollan los caracoles de husillo 
en todo el periodo gótico los machones o nabos se 


Figura 5. 
Caracol de husillo con machón entorchado e intradós aca- 
nalado en la Sala dei Baroni del Castelnuovo de Nápoles. 
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Figura 6. 
Caracol de husillo con machón entorchado en la Iglesia de 


Freiberg, Sajonia (Alemania). 


van haciendo más estilizados y una última evolución 
podría ser la decoración helicoidal de su superficie. 


EL CARACOL DE MALLORCA 


El caracol de husillo irá poco a poco dejando paso a 
caracoles ejecutados con un ojo central. Es, en el ám- 
bito mediterráneo, donde este tipo de escaleras apa- 
recerán y se desarrollarán con mayor originalidad 
(Sanjurjo 2007, 835-845). 


Los primeros ejemplos, similares al de la Lonja de 
Palma, se caracterizan por tener una moldura de traza 
sensiblemente circular que produce una apariencia de 
machón cilíndrico que se retuerce adoptando una for- 
ma helicoidal. En estos casos la moldura es tangente 
al intradós helicoidal de la escalera y el hueco central 
de muy reducidas dimensiones. Los ejemplos más 
característicos de este tipo de caracol de Mallorca 
son, aparte del citado de la Lonja, los de las torres de 
Quart en Valencia, ejecutados entre 1444 y 1460 por 
el maestro valenciano Francesc Baldomar, el caracol 
de la torre del castillo de Almansa ejecutado proba- 
blemente entre 1460 y 1468, el último tramo de la 
escalera de la sacristía de la Capilla Real del 
convento de Santo Domingo de Valencia, obra 
también de Francesc Baldomar entre 1439 y 1463 o 
el caracol de la torre del Beverello del Castelnuovo 
de Napoles. Todos ellos ejecutados, por lo tanto, en 
el siglo XV (figura 7). 


Figura 7. 
Caracol de Mallorca en las Torres de Quart de Valencia. 
Obra de Francesc Baldomar (siglo XV). 
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Figura 8. 

Caragol boto rado y ull ubert en el manuscrito De L'art del 
Picapedrer de Joseph Gelabert. 1653. Reconstitución gráfi- 
ca. 


Todos estos ejemplos son muy similares al descrito 
por Gelabert y denominado por él como Caragol boto 
rado y ull ubert (se podría traducir algo así como cara- 
col de nabo redondo y ojo abierto) (figura 8). 

Un paso siguiente en la evolución de estos caraco- 
les con ojo se produce cuando la moldura perimetral 
se estrecha dejando un hueco central de mayores di- 
mensiones. En estos casos el encuentro entre la mol- 
dura y el intradós de la escalera ya no es tangente si 
no que forma una arista viva, helicoidal. Este tipo de 
caracoles se ejecutan fundamentalmente en los últi- 
mos años del siglo XV y a lo largo del siglo XVI. 
Como ejemplos podemos citar el caracol de subida a 
los archivos en la Catedral de Palma o el caracol con 
ojo de la fachada norte de la Catedral de Girona (fi- 
gura 9). 

Finalmente los caracoles de ojo evolucionarán a 
partir del siglo XVI en Castilla y Andalucía, so- 
bretodo, convirtiéndose, con frecuencia en escale- 
ras de subida a lugares de importancia. En estos 
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Figura 9. 

Caracol con ojo en la fachada norte de la Catedral de Giro- 
na. Posiblemente ejecutado en los últimos años del siglo 
XV o primeros del XVI. 


casos se adornarán con ricas molduras y pasama- 
nos (figura 10). 


Los CARACOLES CON OJO E INTRADÓS ACANALADO 


Un modelo especialmente mediterráneo será el cons- 
tituido por un grupo de caracoles con ojo en los que 
el intradós presenta unas acanaladuras helicoidales 
(Calvo y de Nichilo, 2005). 

Conocemos seis escaleras de este tipo, todas ellas 
ejecutadas dentro del ámbito mediterráneo, excepto 
dos construidas en la Catedral de Jaén. Se trata de la 
escalera de honor del Castelnuovo de Nápoles, el ca- 
racol de Mallorca de la Lonja de Valencia (figural 1), 
la escalera de la Capilla de los Vélez en Murcia y un 
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Figura 10. 

Arriba. Plantilla para un caracol de Mallorca con moldura e 
intradós tangentes. Centro. Plantilla para un caracol con ojo 
con moldura e intradós en arista. Abajo. Plantilla para un 
caracol con ojo con moldura e intradós secantes. 


caracol con ojo ubicado en la Girola de la Catedral 
de Cuenca (figura 12). 

El dibujo de la plantilla es muy similar, a grandes 
rasgos, con el necesario para labrar un peldaño de un 
caracol de Mallorca. La diferencia fundamental estri- 
ba en que, en este caso, se incorporarán unos arcos 
cóncavos, muy rebajados, intersecados en unos pun- 
tos angulosos. Al girar la plantilla y colocarla coinci- 
diendo con el borde del peldaño superior, se genera- 
rán unas hélices cilíndricas que delimitarán las 
acanaladuras que forman el intradós de la escalera. 

Este tipo de caracoles constituyen el zénit de las 
escaleras con ojo en piedra. Todas ellas fueron ejecu- 
tadas por maestros de primerísimo nivel en obras de 
máxima importancia como catedrales, lonjas o pala- 
cios. A diferencia con los demás tipos analizados en 


Figura 11. 
Caracol con ojo e intradós acanalado en la Lonja de Valen- 


cia. Obra de Pere Compte (siglo XV). 


Figura 12. 
Caracol con ojo e intradós acanalado de subida a las cubier- 
tas en la girola de la catedral de Cuenca. 
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este artículo, no se plasmaron en ningún texto técni- 
co de la época. Los tratados de Vandelvira, Martínez 
de Aranda o el mallorquín de Gelabert no dedican 
ninguna traza a analizar este tipo de caracoles tan es- 
pecial. 


Los CARACOLES ABOVEDADOS 


La última variante de caracol que analizaremos en 
este artículo se trata de una variante muy original de 
los caracoles abovedados, típicos de la arquitectura 
románica europea. Se trata de una escalera de caracol 


Alberto Sanjurjo Álvarez 


abovedada, formada, por lo tanto, por dovelas que 
generan una bóveda de cañón helicoidal. Esta bóveda 
se apoya sobre los muros de cantería de la caja peri- 
metral y sobre un machón o pilar central. 

Conocemos dos escaleras de este tipo. Una, ejecu- 
tada en el siglo XIII, se encuentra en la torre Este del 
Castillo de Maniace en Siracusa, Sicilia (figura13). 
La otra, del siglo XIV, se encuentra en la torre norte 
del transepto de la Catedral de Barcelona (figura 14). 

Las escaleras de caracol abovedadas típicas del pe- 
ríodo medieval románico estaban constituidas por re- 
ela general por tres elementos claramente diferencia- 
dos. Por un lado, un machón de grandes dimensiones 


Figura 13. 
Escalera de caracol abovedada en la torre Este del Castillo 
Maniace en Siracusa, Sicilia (Italia) (siglo XIID. 


Figura 14. 
Escalera de caracol abovedada en la torre norte del transep- 
to de la Catedral de Barcelona (siglo XIV). 
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formado por la adición en horizontal de varias pie- 
zas, por otro, una bóveda helicoidal realizada, gene- 
ralmente, con sillarejo o pequeños sillares sin una re- 
gla de labra clara y, por último, los peldaños que se 
apoyaban sobre la bóveda y se encastraban en ese 
gran machón central. 

Los caracoles abovedados mediterráneos, los de 
Siracusa y Barcelona, presentan un machón central 
formado por piezas enterizas a modo de tambor de 
aproximadamente un pie de diámetro, es decir, esta- 
mos ante una solución en la que el machón central es 
mucho más estilizado. Esta pieza de machón cilíndri- 
ca alberga una pequeña ménsula que recoge el empu- 
je de la bóveda helicoidal, de hecho podríamos con- 
siderar que la última dovela del arco generador de la 
bóveda está unida solidariamente al machón. Ade- 
más, esta pieza compleja lleva incorporado el arran- 
que del peldaño que corresponde con su misma altu- 
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Figura 15. 
Escalera de caracol abovedada en la Tour de Plomb de la 
Catedral de Sens (siglo XII). 
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ra. La conclusión es que con una única pieza 
perfectamente diseñada geométricamente se define el 
conjunto formado por machón, bóveda y peldaños, es 
decir, el caracol completo. 

Esta es una especificidad de estos caracoles medi- 
terráneos, aunque encontramos algún antecedente en 
Francia. La tour de Plomb de la catedral de Sens, 
construida en el siglo XII, alberga una escalera de ca- 
racol aboveda. La bóveda está realizada con peque- 
ños sillarejos más o menos regulares en su forma y 
dimensión, pero las piezas del tambor del machón al- 
bergan una pequeña ménsula, un tanto tosca, que sir- 
ve para recoger la bóveda y el arranque de cada pel- 
daño, como en los casos descritos anteriormente, se 
une solidariamente al machón encada pieza del tam- 
bor (figura 15). 

La riqueza y variedad de tipologías de escaleras de 
caracol específicas de la arquitectura de la Corona de 
Aragón entre los siglos XIII y XV: caracoles con ojo 
o de Mallorca, caracoles con el machón entorchado, 
caracoles con el intradós acanalado o caracoles abo- 
vedados, pone de manifiesto la importancia del estu- 
dio de este tipo de elementos arquitectónicos en la 
historia del gótico mediterráneo y especialmente de 
la construcción en piedra. 
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Basas en la catedral de Girona 


Enrique Rabasa Díaz, Miquel Ángel Alonso Rodríguez 
Universidad Politécnica de Madrid. 


ABSTRACT 


The tendency to interpenetrate volumes is a notable feature of late Gothic Architecture. Forms often appear to be partially 
contained within others, as in crystalline formalizations. These forms could be seen, not as a formal whim, but as expres- 
sion of the mastery of a constructive system, even if they are decorative details. This article describes Gothic intersections 
of shapes as a result of a general conception based on the procedures of gothic carving techniques. For this purpose, one of 
the complex bases of the cathedral of Girona is analyzed. 


RESUMEN 


La tendencia a interpenetrar volúmenes es una característica notable de la arquitectura tardogótica. Las formas 
frecuentemente parecen estar parcialmente contenidas unas dentro de otras, como en las formalizaciones cristalinas. Estas 
formas podrían ser vistas no como un capricho formal, sino como expresión de la maestría de un sistema constructivo, in- 
cluso si se trata de detalles decorativos. Este artículo describe intersecciones góticas de formas como resultado de una con- 
cepción general basada en los procedimientos de las técnicas góticas de talla. Para este propósito se analiza una de las basas 


de la catedral de Gerona. 
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Figura 2. 
Esquina analizada, que se encuentra a la entrada de la cate- 
dral. 


Figura 3. 
Bóveda en la zona comentada, que presenta un nervio con 
respaldo vertical para llegar a la plementería. 


bóveda de crucería, aproximadamente cuadrada, de 
terceletes. Los nervios de esta última bajan por los 
cuatro vértices hasta el suelo (figura 4). En el lado de 
la bóveda de terceletes que se convierte en entrada al 
gran espacio de la catedral, junto con las molduras 
del nervio ojivo, de los dos terceletes y del formero 
de la pared, todas con el mismo perfil, baja también 
la gran molduración del arco de entrada, arco que po- 
dríamos llamar principal o de testa, siguiendo el len- 
guaje de la época. 

Así que en ese lugar, parte baja de una esquina, se 
encuentran los perfiles de cuatro nervios iguales y 
otro mayor, además de un plano basamental vertical 
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Figura 4. 
Bóveda de terceletes a la que corresponden las molduras de 
la pilastra analizada. 


y destacado que recorre la parte baja de la catedral. 
Aquí se produce una intersección de formas que po- 
dríamos esquematizar en tres partes, siguiendo las 
observaciones de Schlicht (2006): una basilla o gola, 
un plinto curvado y un zócalo. Pero estos tres ele- 
mentos van a existir para cada una de las molduras 
—no0 para cada uno de los perfiles correspondientes a 
los nervios mencionados, sino para cada bocel o ba- 
quetón de tales perfiles—, y en cada una se organiza- 
rán de manera diferente, mezclándose entre sí de tal 
forma que, si bien la entidad individual de la moldu- 
ra permanece, la sintaxis vertical de los tres estratos 
se hace extremadamente confusa. 

En el nivel que separa el conjunto del basamento 
de la molduración normal de la pilastra hay, lógica- 
mente, una junta o separación constructiva, un lecho. 
En consecuencia podemos decir que hay restos de la 
ordenación clásica: hay una primera junta constructi- 
va que da inicio al basamento, hay golas que recuer- 
dan a basas, hay prismas que recuerdan a pedestales. 
Pero estas partes en principio ordenadas, desde ese 
lecho inicial hasta el suelo, se estilizarán y mezcla- 
rán, y las juntas horizontales serán ya independientes 
de la anatomía de formas aparente. 

Hemos estudiado esta zona partiendo de un levan- 
tamiento realizado por fotogrametría automatizada; 
hemos reconstituido la forma en sus elementos sepa- 
rados en un programa de CAD, para cotejarla con el 
levantamiento, y esta reconstitución ha sido llevada a 
una maqueta salida de impresora 3D para mostrar el 
resultado (figura 5). La explicación que sigue simpli- 
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Figura $. 
Resultado del levantamiento y maqueta obtenida a partir de él. 


fica lo que en realidad es una complejidad de formas 
abrumadora. 


ELEMENTOS Y TALLA 
Si recorremos el complejo de formas de arriba abajo, 


desde la molduración vertical de las pilastras (figura 
6a) hasta el suelo, encontraremos en primer lugar una 
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Figura 6. 


especie de golas, que anuncian el comienzo del basa- 
mento (figura 6b).* Son golas con una boquilla pro- 
minente para rodear el perfil con filete adelantado de 
la moldura. La moldura central mayor del arco de en- 
trada presenta la gola mayor, donde nos espera la pri- 
mera sorpresa. El elemento se encuentra a unos 140 
cm del suelo, de manera que no es fácil ver su peque- 
ña superficie inferior, un sofito, que supondríamos 
plana. Sin embargo, en ese lugar hay una hendidura 
perimetral, que forma lo que en una cornisa sería un 
goterón. Un goterón obviamente innecesario, oculto 
a la vista y situado en un lugar con poca luz, del que 
ni siquiera tenemos una buena fotografía.” 

A este perfil del arco de entrada siguen, en abani- 
co, como decíamos, los de un nervio tercelete, el oji- 
vo, otro tercelete y el formero de la pared, todos con 
la misma plantilla. Cada uno tiene su gola, pero están 
tan cercanas que las superposiciones entre ellas for- 
marían un continuo trivial; así que se distinguen las 
pares y las impares a distintas alturas y con formas 
ligeramente diferentes. 

Bajo las golas aparecen unos plintos o formas de 
transición entre las molduras y los zócalos (figura 
6c). Están formados por varias superficies cilíndricas 
de dirección horizontal; su perfil vertical ofrece una 
gran concavidad que consigue el ensanchamiento en 
planta, y alguna moldura más en la parte baja. 


SITAS 


Partes del basamento: a. molduras correspondientes con los nervios de la bóveda; b. golas; c. plintos; d. zócalos individua- 


les; e. zócalos envolventes. 


6 Schlicht (2006) supone que este elemento es en su origen aplastamiento de una basa clásica. 
7 Solo alguien empeñado en observar todas las circunstancias de esta zona puede advertirlo, y en este caso debemos el 
hallazgo a la profesora Ana López Mozo, que se agachó y entornó la vista. 
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Para tallar en piedra una forma cilíndrica como 
estas, es necesario disponer de una línea directriz 
(figura 7), que en principio puede ser su perfil o sec- 
ción recta. Se facilita la operación si, en lugar de 
una, se dispone de dos, una a cada lado, sobre las 
que comprobar con una regla. Las molduras clási- 
cas, como hemos explicado en otro lugar, se hacen 
así, y cuando una moldura clásica debe girar o que- 
brar para formar una esquina, el proceso consiste en 
tallar primero uno de los lados, con exceso para tra- 
zar sobre él la línea de quiebro (generalmente en el 
plano bisector) y tomar esta línea dibujada sobre la 
piedra como referencia para continuar la talla de la 
segunda parte.* 

En la reconstitución de la forma, hemos observado 
que los perfiles o secciones verticales de los diversos 
tramos de estos plintos no son iguales. En conse- 
cuencia, la línea de quiebro entre ellos no está dis- 
puesta en el plano bisector. Pero además ni siquiera 
está dispuesta en un único plano. En varios de ellos 
se observa que las molduras de la parte baja sí siguen 
el plano bisector, pero la amplia parte cóncava que 
enlaza con las golas se dirige de diferente manera. 


Figura 7. 

Talla de la molduración horizontal de un plinto. Las seccio- 
nes rectas verticales presentan perfiles ligeramente distin- 
tos; la talla debió de progresar definiendo primero una de 
las superficies cilíndricas horizontales y dibujando sobre 
ella la línea de quiebro como referencia para la siguiente. 
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Parece claro concluir que el procedimiento es el mis- 
mo que se acaba de explicar (es decir, tallar en una 
de las direcciones para marcar la línea de quiebro y 
continuar con la otra dirección), pero que, al señalar 
la línea de quiebro, ésta se ajusta con objeto de enla- 
zar la parte superior y la inferior. Es decir, la parte 
inferior no es simplemente un resultado automático 
de la operación de ensanche con un perfil determina- 
do previamente. 

Sin embargo, hay aquí otro detalle que llama mu- 
cho la atención. Estos plintos, uno por cada gola, no 
son iguales, sino que se corresponden con la alter- 
nancia de formas en las golas. Cada gola tiene su 
plinto (figura 8). Los plintos presentan la simetría de 
los nervios y las golas; pero unos ofrecen en la parte 
delantera un quiebro saliente; y en otros, lo que se 
encuentra delante es una de las superficies cilíndricas 
que lo limitan. En el primer caso se produce entonces 
una curiosa e inesperada intersección. La moldura- 
ción del pilar traspasa idealmente la gola y continúa 
hacia abajo. Es decir, cuando el plinto ofrece un 
quiebro delantero, se hace posible la salida de peque- 
ñas aristas que son la parte del filete central del ner- 
vio que consigue emerger. Esto ocurre de manera 
muy evidente en la moldura mayor, la del arco de en- 
trada, pero también sucede en las otras dos molduras 
impares de la serie, de manera que sobresale de ellas 
una pequeñísima porción, de menos de tres milíme- 
tros de relieve (figura 9). 


Figura 8. 
Plintos de dos tipos, con filete o con arista en el frente. 


$ Así aparece en Warland (1953, 59), Azconegui y Castellanos (1997, 168-169), y Hess, (1943, 45). 
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Figura 9. 
Porción de arista de la moldura superior que emerge ligera- 
mente del plinto tras haber traspasado la gola. 


Estos detalles son difíciles de ejecutar. No basta 
con la superposición de plantillas (figura 10d), ya 
que la gola estorba la talla hacia abajo. Se podría 
confeccionar una plantilla con la forma resultante de 
esa superposición, trazar la superposición en la cara 
superior y seguir cualquier sistema de referencias 
para relacionar. En cualquier caso, el detalle es casi 
imperceptible. Sin embargo, una vez conocido, es 
clara la idea abstracta que tiene el cantero, según la 
cual los nervios continúan idealmente hasta el suelo. 

En el levantamiento hemos observado que, en las 
intersecciones menores de las que estamos hablando, 
si se tomaran las dimensiones reales de la moldura 


del nervio, el resultado sería una salida casi inexis- 
tente, y aún más imperceptible. Es decir, el filete 
frontal del nervio ha sido ensanchado, y gracias a eso 
se produce la macla ligeramente visible. De hecho, 
este ensanche se puede advertir en la junta superior 
de esa pieza (en figura 9, se puede ver un pequeño 
escalón o ensanche en el lecho superior). 

Ante esto caben dos posibilidades. Puede ocurrir 
que se haya exagerado la anchura del filete frontal 
para que sobresalgan las aristas, aunque sea poco. 
Pero también puede ocurrir que haya resultado tal 
ensanchamiento a consecuencia del proceso de traza- 
do y talla. 

En efecto, la talla de las molduras toma como refe- 
rencia las trazas en los lechos, pero se puede ayudar 
con una contraplantilla, es decir, el negativo de la 
plantilla (figura 10a), para comprobar la labra. Pro- 
bablemente no es éste un recurso frecuente en la talla 
tardogótica, especialmente para detalles en altura, 
pero nuestra experiencia con canteros nos permite 
asegurar que es un recurso estimado cuando se desea 
un acabado perfecto (Rabasa 2007, 99-103). En el 
caso del conjunto que estamos examinando, la talla 
de todos los elementos es finísima, de manera que no 
es extraño que se hubiera empleado la contraplantilla 
para comprobar el perfil de los nervios de la pilastra 
(figura 10b). 

Empleando la contraplantilla, el cantero tiende a 
dejar un acabado superficial más avanzado hacia el 
interior, es decir, a pasarse tallando. En efecto, el 
operario no se puede dar por satisfecho hasta que la 
contraplantilla encaja enteramente, y eso sucede si la 
forma es justa en todos sus puntos o, lo que es más 
fácil, ligeramente más magra de lo que debía ser. Por 
el contrario, si la referencia es un trazado en los le- 
chos de las piezas (figura 10c), especialmente si es 
solo uno de los lechos, el que talla puede darse por 
satisfecho algo antes de llegar a ese extremo. No es 
extraño que se dé una diferencia pequeña entre los 
dos procedimientos. 

Pues bien, según esto, la moldura en las piezas de 
la pilastra podría resultar con una forma más delgada 
que la misma moldura tallada sobre el lecho del ba- 
samento a partir de un trazado. 

Estos plintos se apoyan en zócalos que son pris- 
mas verticales. Pero tales zócalos quedan a su vez 
sumergidos en otros zócalos finales y envolventes, 
más amplios, que apoyan en el suelo (figura 6d). El 
arco mayor tiene su propio zócalo final, y otro zócalo 
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Figura 10. 
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Referencias y recursos para la talla de las molduras verticales: a. plantilla y contraplantilla; b. aplicación de la contraplanti- 


lla; c. aplicación de la plantilla; d. superposición de trazas. 


enlaza al resto de los plintos. Estos zócalos finales 
envolventes se ajustan muy estrictamente a los supe- 
riores. Cuando es posible, los planos de los zócalos 
envolventes pasan por las aristas de los envueltos. 

En consecuencia, algunas esquinas de los zócalos 
envolventes sobresalen, y deben enlazar de alguna 
manera con los planos de los zócalos envueltos. Esto 
se hace mediante unas superficies inclinadas forma- 
das por curvas y contracurvas. Las apariciones y des- 
apariciones de estas superficies cilíndricas de curvas 
y contracurvas ofrecen también un complejo espectá- 
culo de maclas. Sin embargo, en el levantamiento he- 
mos observado que tales superficies están idealmente 
envueltas por planos inclinados (figura 11). Es decir, 
algunas de sus aristas o prominencias se encuentran 
sobre planos. En consecuencia, el método de talla de- 
bió de pasar por establecer primero estos planos in- 
clinados, para dibujar sobre ellos las referencias ne- 
cesarias y continuar la talla de las concavidades y 
convexidades. 

Es difícil de demostrar, pero quizá el establecimiento 
de estos planos inclinados sirviera también para situar 
adecuadamente el detalle comentado en la figura 1. 

Excepto las golas que marcan el inicio del basa- 
mento, todos los elementos se presentan como capa- 
ces de llegar hasta el suelo (figura 12). Si no lo hacen, 
no es porque queden interrumpidos o completados, 
sino porque se sumergen en el interior de otros. De 
esta manera cada forma puede surgir siempre como 
sustracción o talla sobre otra mayor (figura 13). 


Por encima y alrededor del basamento que exami- 
namos, los muros y pilastras presentan una altura re- 
gular de hilada, de unos 23 cm. En las dos partes del 
basamento que contienen intersecciones, esa altura 
de hilada se duplica. Las juntas correspondientes cor- 
tan según planos que permiten situar referencias, 
proyecciones horizontales, pero no coinciden con 
transiciones o cambios de forma y nunca estorban a 
esa operación de sustracción que permite dar forma a 
cada zona a partir de un volumen mayor. 


Figura 11. 
Planos contenedores de algunas prominencias de las moldu- 
ras del zócalo envolvente. 
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Figura 12. 
Situación ideal de unos elementos en el interior de otros. 


Figura 13. 
Sólidos que se superponen y maclan. 


CONCLUSIÓN 


Las formas góticas estudiadas pueden derivar ideal- 
mente de sus correspondientes en los órdenes clási- 
cos. Las golas, por ejemplo, pueden ser vistas como 
una transformación de las figuras tóricas de las basas 
clásicas. Pero también pueden (y por eso hemos ele- 
gido este nombre) recordar a cuellos que rematan 
una vestimenta. 

En cualquier caso, deben ser talladas en piedra, y 
los procedimientos que hemos repasado muestran 
que los detalles de las formas derivan de los recursos 
de la talla y de las estrategias para tomar referencias. 

En el caso de la macla entre el perfil del nervio y 
el volumen del plinto, la talla es especialmente difi- 
cultosa, pero muestra la idea de que el nervio sigue 
idealmente un camino espacial, atravesando cual- 
quier otra cosa (figura 13). Esta idea remite, como 
hemos mencionado en otros lugares, a la concepción 
del nervio como generado por el movimiento de la 
plantilla, y en consecuencia, al dominio de un siste- 
ma que incluye en su fundamento el conjunto organi- 
zado de referencias y recursos del cantero. 

A propósito de estas interpenetraciones de formas, 
se ha hablado de ilusiones ópticas y se ha dicho que 
con ellas se alcanza una superación de la materiali- 
dad de la piedra. Por el contrario, pensamos que no 
hay aquí atención a la percepción,? y que el cantero 


? Se puede hablar en muchos casos de eliminación de elementos indeseados, y en ocasiones hay que sospechar una 
previsión precisa del resultado, quizá por medio de maquetas o prototipos. Pero comparando las formas tardogóticas con las 
de otros periodos, es evidente que el proceder es en buena medida “ciego», es decir, desinteresado de su eficacia perceptiva. 
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desea llevar hasta el final (ante el espectador, ante el 
especialista o ante la mirada divina) los procedimien- 
tos del sistema que domina, que coordina el diseño 
general de las bóvedas nervadas con ciertas estrate- 
glas de la talla de la piedra. 

En palabras de Viollet-le-Duc, estilo es «la mani- 
festación de un ideal establecido sobre un principio». 
Este «principio» deriva de una ley natural observada 
o un procedimiento reglado de actuación práctica. En 
términos modernos, podríamos traducir la frase di- 
ciendo que estilo es la expresión de un sistema abs- 
tracto fundado en el desarrollo racional de observa- 
ciones elementales sobre el mundo material. Las 
formas examinadas aquí, a pesar de su carácter deco- 
rativo, son expresión, más o menos idealizada, de 
maneras de proceder; ejercen una función testimonial 
de un modo material de hacer. 
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Las estructuras desmontables en la construcción gótica. 


Construir versus de-construir en el presbiterio de la catedral 
de Tortosa (1374 y 1441) 
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ABSTRACT 


The two members of Xulbi family, who were architects of the cathedral of Tortosa, attended to the encounter of Girona in 
1416. The current magister operis sedis Dertosa comes back to Girona in 2016 to explain how these architects built the am- 
bulatory and closed the presbytery of Tortosa Cathedral. They used some important temporary means to do so, as a tempo- 
rary column in the center of presbytery, and a complex system of hoists on the scaffold to place the Clau Major (main keys- 
tone). This element weights more than 8 tn, and was located in the sky, supported above this pillar that will later be 
disassembled. The paper explains in detail the process of construction of the Tortosa Cathedral apse (1374-1441). 

The apse of Tortosa cathedral was covered between 1374 and 1441, and has an apse with double ambulatory. In the first 
phase, the ring of radial chapels was built sequentially from the gospel sector to the epistle, between 1381 and 1424. The 
cross section has a proportion of (9/5), which is quite low and unusual at the end of the 14th century. The elimination of the 
usual walls between chapels in the design could be the cause of that low proportion. The second phase started with the con- 
struction of the pilar major in the center of the presbytery. The ambulatory was built between 1424 and 1435, and the pro- 
portion of the cross section changed to (9/6). 

The third and last phase saw the covering of the presbytery (1435-1441), initially the main keystone was placed over the pi- 
lar major, and after the vaulting were built. Finally, the temporary column located at the center of the apse was disassembled. 
The clau major preside the presbytery, and represents de coronation of the Virgin Mary after her ascension to the heavens. It 
measures ten palms in diameter (23.23 cm x 10), and is located at one hundred palms in height (23.23 m). It was hoisted with a 
public ceremonial, procession included, on Sunday 27 of September in 1439, which is the day when the Assumption of Mary 
is celebrated. Then there was nothing else on the Gothic cathedral sky, just the temporary column and the keystone. 


RESUMEN 


Los dos miembros de la familia Xulbi, que fueron arquitectos de la catedral de Tortosa, asistieron al encuentro de Gerona 
de 1416. El actual magister operis sedis Dertosa vuelve a Gerona en 2016 para explicar cómo estos arquitectos construye- 
ron el deambulatorio y cerraron el presbiterio de la catedral de Tortosa. Utilizaron importantes medios auxiliares para ha- 
cerlo, como una columna en el centro del presbiterio y un complejo sistema de elevadores sobre el andamio para colocar la 
Clau Major (clave principal). Este elemento pesa más de 8 toneladas y fue colocado sobre este pilar que sería después des- 
montado. Este artículo explica en detalle el proceso de construcción del ábside de la catedral de Tortosa (1374-1441). 

El ábside de la cathedral de Tortosa, con doble deambulatorio, fue cubierto entre 1374 y 1441. En la primera fase, el ani- 
llo de capillas radiales fue construido secuencialmente desde el sector del evangelio hacia el de la epístola entre 1381 y 
1424. La sección transversal tiene una proporción 9/5, que es bastante baja y poco frecuente al final del siglo XTV. La eli- 
minación de los muros habituales entre capillas en el diseño pudo ser la causa de esa baja proporción. La segunda fase co- 
menzó con la construcción del pilar major en el centro del presbiterio. El deambulatorio fue construido entre 1424 y 1435 y 
la proporción de la sección transversal cambió a 9/6. 

La tercera y última fase vio la cobertura del presbiterio (1435-1441). Inicialmente la clave principal fue colocada sobre 
el pilar major y después se construyeron las bóvedas. Finalmente se desmontó la columna auxiliar situada en el centro del 
ábside. La clau major preside el presbiterio y representa la coronación de la Virgen María después de su ascensión a los 
cielos. Mide diez palmos de diámetro (23.23 cm x 10) y está situada a cien palmos de altura (23.23 m). Fue izada con una 
ceremonia pública, incluida una procesión, el domingo 27 de septiembre de 1439, el día que se celebra la Asunción de Ma- 
ría. Entonces no había nada en el cielo de la catedral gótica, sólo la columna auxiliar y la clave. 
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INTRODUCCIÓN 


Con la construcción de las catedrales góticas de la Co- 
rona catalano-aragonesa, era frecuente que éstas susti- 
tuyesen a las antiguas seos románicas. Una transfor- 
mación espacial, provocada por la nueva liturgia del 
Prochiron, vulgo rationale divinorum officiorum 
(1291) de Guillermo de Durando (1230-1296), que 
sustituía a la visión alegórica del románico de la Gem- 
ma animae (c.1120), de Honorio de Autun (1080- 
c.1153). Este proceso de montar y desmontar se reali- 
za mediante un proceso pautado, donde a veces, y 
durante siglos, coexisten dos estructuras formales dife- 
rentes, pero con un fin común. Un ejemplo de ello es 
la catedral gótica de Tortosa (figura 1), comenzada en 
1347, que va a convivir con la ecclesiam vetulam (fi- 
gura 2), la catedral románica consagrada en 1178, has- 
ta el año 1703, cuando se desmonta la fachada de la 
antigua catedral (O”callaghan1888, 184)' (figura 3). 


Figura 1. 
Catedral de Santa María de Tortosa 


Josep Lluis Ginovart, Agustí Costa Jover, Sergio Coll Pla, Mónica López Piquer 


Figura 2. 
Superposición catedral románico-gótica de Tortosa 


El objetivo de la ponencia es una síntesis de dife- 
rentes investigaciones sobre la construcción de un 
elemento auxiliar, construido en el centro del pres- 
biterio de la catedral de Tortosa, el cual posterior- 
mente será desmontado. Se completa así la fuente 
documental de Victoria Almuni (Almuni 2007),? in- 
tentando poner a disposición, de una manera senci- 
lla, el proceso técnico de la construcción de este im- 
portante elemento. Los aspectos técnicos de la 
colocación de la calve (Lluis y Almuni 2011), fue- 
ron desarrollados posteriormente desde los aspectos 
constructivos, con técnicas de georadar por Josep 
Lluis i Ginovart (Lluis et alt. 2015a; Lluis et alt. 
2015b). Los aspectos de estabilidad del ábside les 
catedral de Tortosa han sido desarrollados en la Te- 
sis doctoral de Agustí Costa 1 Jover, Análisis del 
proceso de construcció-deconstrucción de la cate- 
dral de Tortosa (Costa 2015). 


| Acta de enero de 1703. Attés que lo dilluns se ha de comensar a derrocar la obra vella, per a la prosecusió del estall, 
lo diumenge en la tarde después de completes de cante una salve a Nostra Senyora, colocada la reliquia de la Santa Cinta 
en lo altar major. Y lo dilluns se diga una misa matinal en la capella de Nostra Senyora, per a que Nostre Senyor sia servit 
per sa intercesió, guardar-nos del dit enderroch, y sempre, de tota desgracia. Se participe per lo Secretari als Señors Pro- 


curadors, per si voldrán asistir a dita Salve. 


2 La referencia de los (ACTo), Archivo Capitular de Tortosa, y (Il. o.) , libros de fábrica estarán extraídos de la obra de 


Victoria Almuni. 
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Figura 3. 

Detalle fachada Oeste catedral de Tortosa (1563). Antoon 
van den Wyngaerde (1525-1571). Osterreichische National- 
bibliothek, Viena. Picture Archive, Cod.min 41 (fol. 8 r) 


DISEÑO Y ESTANDARIZACIÓN GÓTICA 


En el periodo gótico se forma el concepto de diseño 
como elemento previo a lo que va a ser posterior- 
mente ejecutado en la obra de fábrica, con lo cual 
van a aparecer los primeros proyectos de catedrales 
(Recht 1995, 9-19). Aquí nace también el concepto 
de prefabricación, dado el alto grado de especializa- 
ción de la arquitectura gótica (Kimpel, 1980, 40-59). 
Por ello, se van a programar una serie de operaciones 
que se realizan en la logia; donde previamente mon- 
tan y ensamblan, para luego transportar y construir el 
edificio gótico. Sin embargo, en el proceso de estos 
sistemas constructivos, existe a veces un proceso in- 
verso de desmontaje de unos elementos que han sido 
imprescindibles para obtener el resultado final de la 
construcción. 

El gótico es consecuencia de unas técnicas cons- 
tructivas que disponen de unos principios de equili- 
brio, los cuales están necesitados de la utilización de 
elementos y estructuras auxiliares. Estas fases inter- 
medias de la ejecución de la fábrica medieval son 
esenciales para el futuro éxito de la estabilidad final 
del conjunto. En estos momentos el edificio, como 
resultado final, no existe; pero sí que forma parte in- 
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dispensable de esta arquitectura. Tal vez sea una 
construcción efímera, provisional o eventual, pero 
que sin lugar a duda va a ser trascendental para el re- 
sultado global de la edificación. Estos procesos han 
sido estudiados por John Fitchen, James H. Acland y 
Roland Bechman. (Fitchen 1961, 9-41; Acland 1972, 
82-159; Bechman 1981, 229-281). 

La base de estos procesos son los elementos des- 
montables, como los andamios y cimbras de madera, 
ya que son constantemente reutilizados en la propia 
fábrica medieval. Algunas de estas técnicas, realiza- 
das con materiales ligeros, esencialmente madera, se 
mantuvieron vigentes y fueron utilizadas por los res- 
tauradores españoles de catedrales góticas del siglo 
XIX. Es el caso de Juan de Madrazo (1874) y Deme- 
trio de los Rios (1879) en la catedral de León (Gon- 
zález-varas, 2001 173-184). Fernández Casanova en 
la catedral de Sevilla (1882-1888) (Villalobos 2005, 
1091-1102), el de Repullés, o Vargas para San Vicen- 
te de Ávila (1889) y Vicente Lampérez en la catedral 
de Cuenca (1888-1889) (Calma y Graciani 2000, 
153-164). 

Estas técnicas auxiliares de construcción medieval, 
basadas en el principio de desmontaje y reutilización, 
habían perdurado en el tiempo y fueron recogidas en 
los principales tratados constructivos del siglo XIX. 
En Francia, el Traité theorique et pratique de l'Art de 
Bátir, de Jean-Baptiste Rondelet (1743-1829) (Ron- 
dellet 1810: 4.1: PL.CXLVI-CLID) y el Dictionnaire 
raisonné de l'architecture frangaise du Xle au XVle 
siecle de Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc (1814- 
1879) (Viollet-le-Duc 1858: 5, 210-269). En Inglater- 
ra, el On the construction of the vaults of the middle 
ages, de Robert Willis (1800-1875) (Willis 1842, 15- 
17) y en Alemania, el Lehrbuch der Gotischen Kon- 
struktionen de Georg Gottlob Ungewitter (1820- 
1864) (Ungewitter y Mohrmann, 1890: 1, 117-120) y 
el Handbuch der Architektur de Josef Drum (1837- 
1919) (Drum 1901: 3V.2b.H.3.b, 79-93). 

Pero en la construcción gótica existen otras opera- 
ciones de estructuras de contrarresto mucho más 
complejas y potentes, las cuales son realizadas con 
obra de fábrica. Unas técnicas apoyadas en la estrate- 
gia de la secuencia constructiva medieval, donde el 
edificio se va transformando hasta adquirir su forma 
final. Son muy pocas las fuentes directas que tene- 
mos sobre estas operaciones de montaje y desmonta- 
je de los elementos de las fases intermedias. Estas 
soluciones constructivas, que tienden a concentrar 
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los empujes verticales y horizontales de las bóvedas, 
posteriormente serán desmontadas. 

Las fuentes directas son las utilizadas por Hernán 
Ruiz el Joven (c.1514- 1569), y difundidas por Simón 
García (f.1681), en el Compendio de arquitectura 
(1681) (García 1990, 65-66). Lo son también los peri- 
tajes para la construcción de la nave de la catedral de 
Segovia realizados por Enrique Egas (1455-1534) en 
1532 y de Francisco de Colonia (1470-1542) en 1536 
(Huerta y Ruíz 2006, 1619-1632). Dichos sistemas es- 
tán basados en la provisionalidad temporal, pero sin 
duda alguna, una vez desmontados, son esenciales 
para la estabilidad final del conjunto. 


Josep Lluis Ginovart, Agustí Costa Jover, Sergio Coll Pla, Mónica López Piquer 


Otra fuente directa de estas técnicas de estructuras 
desmontables, a gran escala, es el llamado pilar ma- 
jor de la catedral gótica de Tortosa, comenzado en 
1347. Un pilar que aparece en los libros de obra 
(ACTo, 11. 0.) en el momento de la finalización de ca- 
pillas radiales del ábside en 1428*, Este importantísi- 
mo elemento fue detectado físicamente, en forma de 
anomalías, en el centro del presbiterio en la campaña 
de prospección geofísica (2012-2013),* realizada con 
el fin de determinar la existencia de vestigios de la 
ecclesiam vetulam. 


Figura 4. 
Evolución constructiva de las capillas radiales y girola 


3 


...Ccomencam de desfer lo bastiment de la cerqua e comencgam lo bastiment del pilar major darrera l'altar, e forenhi 


1] mestres de axa e hun fadri... (ACTo, 11. o. 1427-1428, núm. 13, fol. 15r.). 

* Georadar IDS Hi-Mod 200-600MHz, con una resolución de lectura de 0.018X0.2m. El sistema ha permitiendo obte- 
ner visualizaciones con un mayor detalle (600MHz, 60 nseg.) y una mayor profundidad (200MHz, 90 nseg.). La profundi- 
dad efectivaoscila entre 1.8 m. (600MHz) y 2.3 m (200MHz), calculando una velocidad de 0.095m/nseg. SALA, R. Me- 
moria d'Intervenció Prospecció geofísica a la catedral de Tortosa. SOT Prospecció Arqueológica. 2013. 
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UNA GRAN ESTRUCTURA DESMONTABLE, EL PILAR 
MAJOR DEL PRESBITERIO 


La cabecera de la catedral de Tortosa, cubierta entre 
1374 y 1441, dispone de un ábside con doble deam- 
bulatorio. Se supone que en una primera fase se 
construyó el cinturón de capillas radiales, las cuales 
fueros cubiertas de forma correlativa y secuencial, 
desde el sector del evangelio al de la epístola, entre 
1381 y 1424. Cuenta con una sección de proporción 
9/5, relativamente baja y poco usual a finales del si- 
glo XIV, provocada por la eliminación de los muros 


Figura $. 
Cambió de sección en la girola de proporción (9/5) pasa a 
ser sesqui tercia (9/6) 
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existentes entre las capillas radiales (figura 4). La se- 
gunda fase se inicia con la construcción del pilar ma- 
jor, en el centro del presbiterio. El deambulatorio se 
construye entre 1424 y 1435, con un aumento de sec- 
ción que pasa a ser sesqui tercia (9/6) (figura 5 y 6). 
La tercera y última fase corresponden a la cubri- 
ción del presbiterio (1435-1441), con la colocación 
primero de la gran clave y el posterior cierre de las 
bóvedas, incluyendo el desmontaje del pilar provisio- 
nal situado en el centro del presbiterio. La clave pre- 
side el presbiterio, ya que representa la Coronación 
de la Virgen María tras su Ascensión a los Cielos.*? 
La clave tiene diez palmos de diámetro (23,23 cm) y 
fue colocada a cien palmos 100 de altura (23,23 m). 
Se iza mediante un ceremonial público, procesión in- 
cluida, el domingo 27 de septiembre de 1439, fecha 
en la que se celebra la festividad de la Asunción de 
María (O”Callaghan 1886, 17-20).* En este momento 


Figura 6. 
Secuencia constructiva de las capillas radiales (1374-1424), 
de la girola de la catedral de Tortosa (1424-1435) y del Pi- 


lar major 


3 Pablo VI (1897-1978) en su Exhortación Apostólica Marialis cultus: «La solemnidad de la Asunción se prolonga ju- 
bilosamente en la celebración de la fiesta de la Realeza de María, que tiene lugar ocho días después y en la que se contem- 
pla a Aquella que, sentada junto al Rey de los siglos, resplandece como Reina e intercede como Madre». Representa tam- 
bién el Quinto misterio glorioso la coronación de María Reina de cielos y tierra. 

S E feta la dita benedicció, cantaren altres veus lo ymne Ave Maris stella, Dei mater alma. E acabat lo dit ayme, la- 
donch los patrons maestres daixa, e mariners, e altres que aquí eren per fer la llavor de muntar la dita clau, muntaren 
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en el cielo de la catedral gótica no había nada, tan 
solo el pilar auxiliar y la clave (figura 7 y 8). 

El pilar major se construye en mayo de 1428, y es 
coincidente con las obras de derribo del ábside de la 
catedral románica (Almuni 2004, 211-250). El pilar 
se Obra antes de cerrar y cubrir las primeras bóvedas 
del deambulatorio, realizadas en julio de 1431. Las 
bóvedas se ejecutan de forma simétrica sobre el eje 
central de la catedral, a diferencia de las radiales que 
lo hicieron correlativamente una tras otra. 

La disposición de un pilar auxiliar, situado central- 
mente bajo la clave del presbiterio, aporta grandes 
ventajas constructivas. El pilar como elemento es- 
tructural central en el gótico no es nuevo, ya que apa- 
rece como un elemento constructivo en la construc- 
ción de estructuras de salas (Viollet-le-Duc 
1854-1868: 8, 85). Esta disposición aparecerá en el 
Villard de Honecourt (Lassus 1858, 161-162. Plan- 
cha XL), o en la sala capitular de la catedral de Salis- 
bury (1263-1284). Estas estructuras, a manera de 


Figura 7. 
Pilar major. Secuencia construcción de la girola catedral de 
Tortosa (1435-1441) 
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Palmier, como se conoce en los Jacobins de Toulouse 
(1275-1292) (Sundt 1989, 185-207), recogen hacia 
abajo, a manera de bóvedas de abanico, las estructu- 
ras de las bóvedas superiores. Esta disposición no 
sólo acorta a la mitad la luz del presbiterio para el 
apoyo del cimbrado de las bóvedas del presbiterio, 
sino que también puede ayudar a la colocación de la 
pesada clave y, dado que se construye antes del cie- 
rre del deambulatorio, también permite contener pro- 
visionalmente los empujes de la girola. 

Así, en el momento de construir el deambulatorio, 
los empujes hacia el exterior de la catedral gótica 
pueden ser contrarrestados por las capillas radiales, 
pero los del interior del presbiterio necesitan ser 
equilibrados. La comprobación de la estática de la fá- 
brica, en el momento previo al cierre del presbiterio, 
demuestra que es imprescindible disponer de algún 
elemento auxiliar que contrarreste los empujes de las 
bóvedas. Es posible establecer el valor del empuje 
horizontal que ejerce cada bóveda del deambulatorio 
sobre su pilar correspondiente. Según la teoría del 


Figura 8. 
Pilar major y sistema de soportes 


aquella fins 1"endret on devia muntar per asetiar aquella. E essent muntada, muntaren e assentaren lo bastiment e matrás 
hon la dita clau avia a esser posada e asetiada, lo qual bastiment e matras asetiat davall la dita clau, ladonchs calaren la dita 
clau, e calant aquella per lo molt noble Luart de Muntcada, prior major de la dita seu, per part del dit capitol e clero, e lo 
molt honorable en Francesch Burgues, procurador en cap, per part e nom de la dita ciutat, la dita clau fonch damunt lo dit 


bastiment, o matrás, ab lo maestre de la seu, assetiada,... 
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análisis límite, el rango del valor del empuje estará 
entre los 35 y 50 kN. Si se sitúa un tirante a nivel de 
las impostas, se pueden neutralizar los empujes hori- 
zontales de las bóvedas por medio del pilar auxiliar. 
De esta manera, se puede obtener una solución esta- 
ble del conjunto hasta que no se ejecuten la totalidad 
de las bóvedas del presbiterio, en el marco teórico 
del análisis límite (Heyman 1966, 249-279; Huerta 
2005, 73-89). 

La clave mayor es la primera pieza que se coloca 
para el cierre del presbiterio. El pilar central vuelve a 
ser un protagonista primordial como elemento auxi- 
liar para la elevación de la clave del presbiterio, no 
sólo porque ha de recoger el andamio necesario para 
la cobertura del presbiterio, sino que también para 
llevar a cabo el izado y colocación de la clave mayor. 
En la fábrica son perfectamente visibles las impron- 
tas de los andamios sobre el muro de cerramiento su- 
perior del presbiterio” (figura 9). 

El andamio ha de soportar el cimbrado de las bó- 
vedas y sustentar el peso de la clave y el de los ope- 
rarios que trabajaran en su izado. Así, el pilar auxiliar 
tendrá un primer plano de trabajo situado en la super- 
ficie de cimbrado a 74 palmos (17,19 m). El otro pla- 
no es el determinado para la colocación de la clave, a 
algo menos de 100 palmos. Con ello, este pilar poli- 
funcional habrá tenido tres secuencias de trabajo; pri- 
mero como neutralizador de los empujes de las bóve- 
das del presbiterio situado a 50 palmos, segundo en 
el plano del cimbrado del presbiterio a 74 palmos y 
el tercero en la colocación de la clave a 100 palmos. 

Después de tallar la clave, esta ha de ser protegida, 
con el fin de evitar toda posibilidad de golpes en la 
escultura policromada, especialmente en el contorno 
donde están esculpidos los Ángeles que rodean a la 
Coronación (figura 10). Por ello, la clave ha de ser 
embalada y transportada con toda seguridad, desde el 
taller hasta su ubicación definitiva. 

La operación se realiza en dos fases; primero subie- 
ron la clave hasta un primer estadio, fins l'endret on 
devia muntar, para luego colocarla con más precisión, 
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Figura 9. 
Secuencia constructiva del pilar major (1428-1440). Im- 
prontas de andamios en el presbiterio 


donde la clau avia a esser posada e asetiada... La pri- 
mera operación se realiza el 8 de septiembre de 1438, 
ésta consiste en el traslado de la clave desde el taller 
hasta el tallador.* Tras ello, el izado definitivo hasta 
los 100 palmos, realizado el 27 de septiembre de 
1438. La elevación de la pieza se debió realizar en di- 
rección Este-Oeste, mediante una acción de tracción 
vertical con polipastos. La construcción del pilar po- 
dría actuar como elemento de contrapeso del mecanis- 
mo utilizado, evitando el desplazamiento del ingenio 
que se hubo de construir. La ejecución de este trabajo 
fue a cargo de los marineros de la ciudad. Consideran- 
do una ventaja mecánica de orden 4, para levantar la 
pieza de la clave de más de 80 KN, harán falta entre 
25 y 30 personas. Así pues, el pilar auxiliar y el anda- 
miaje debían soportar un total de unos 110 kN. 

En la documentación aparecen otros dos medios 
auxiliares para realizar la operación de la colocación 


7 Están situadas entre una altura de 17,08 m y 17,13 m del plano del suelo. 
$ Item a VII del mes de setembre doni a mossen Dons per la festa que feu als qui muntaren la clau en lo tallador e 
aparellaren molta exarcia en que se despes a beure de mati e dinar maior per tot ... XXXXVII sous VI diners.(ACTo, ll. o. 


1439-1441, fols. 60r). 
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Figura 10. 
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Clave presbiterio catedral Tortosa. La coronación de la Virgen María 


de la clave. Aparecen los vocablos bastiment y ma- 
trac,? el término matraz aparece también en la cate- 
dral de Barcelona (1418) (Carreras 1914, 302-317). 
El ingenio es un elemento que tiene un lecho sufi- 
cientemente resistente para poder situar sobre él los 
elementos constructivos y ser izados. 

La clave, con la delicada escultura policromada, 
ha de ser protegida y colocada sobre el bastiment, 
bastidor, en referencia a un molde, a modo de envol- 
torio, de madera. La disposición geométrica y la 
orientación de la clave mayor tiene que ser muy pre- 


cisa, ya que posteriormente habrán de converger en 
ella los once arcos de las bóvedas del presbiterio. Por 
ello, el bastidor podría disponer implícitamente la 
congruencia geométrica de los arcos. 

La clave se tiene que situar sobre el pilar mayor, 
elemento de sustento y direccionador geométrico. 
Una hipótesis sería plantear un segundo bastidor so- 
bre el pilar, en el que encajar el primer bastidor, 
donde se dispuso la clave, y así encajarían ambos 
elementos. Este segundo bastidor, situado en la ca- 
beza del pilar, tendría la función de elemento de 


Figura 11. 


Clave presbiterio catedral Tortosa. La coronación de la Virgen María 


2 ...la dita clau fonch damunt lo dit bastiment, o matrás, ab lo maestre de la seu, assetiada, .. 
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descimbrado. De esta manera, al sacar las previsi- 
bles cuñas inferiores se liberaría el conjunto de las 
bóvedas del presbiterio, permitiendo el asiento de la 
clave, con suficiente holgura para no dañar la base 
escultórica. 

Tras la colocación de la clave, en diciembre de 
1439, se cimbra y se construye el arco de conexión 
entre el arco total del presbiterio y la clave,'” con la 
disposición posterior de los otros dos arcos cruceros, 
cubriendo así las cuatro primeras bóvedas del presbi- 
terio. Posteriormente se construyen simétricamente 
las otras siete bóvedas, partiendo desde la nave. Es- 
tas operaciones fueron concluidas en el año 1440 (fi- 
gura 11). El pilar mayor será desmontado en marzo 
de 1440"!, tras el descimbrado del andamio del pres- 
biterio, poco antes de la primera consagración de la 
nueva catedral el 12 de abril de 1441 (figura 12). 


CONCLUSIÓN. EL DIÁLOGO CONSTRUIR Y DE- 
CONSTRUIR 


En el proceso de construcción de la catedral de Tor- 
tosa se establece un diálogo entre lo nuevo, gótico, 
y lo viejo, románico, proceso de similar encaje en 
otras construcciones de la Corona La nueva edifica- 
ción es concéntrica a la anterior, ya que el ábside de 
la catedral antigua está inscrito en los pilares del 
deambulatorio. A su vez, los pilares de la nave cen- 
tral actual producen un movimiento de circunscrip- 
ción y traslación respecto a los pilares de la seo ro- 
mánica. Este proceso operativo permite, desde el 
punto de vista litúrgico, no alterar los oficios de la 
Seo, y también realizado en construcciones simila- 
res (figura 13). El proceso de derribo del edificio 
anterior no se realiza hasta que la nueva construc- 
ción puede entrar en uso. 

La colocación estratégica de los elementos cons- 
tructivos nuevos, especialmente muros y pilastras, 
son compatibles con los que se están desmontando. 
En general, el desmontaje de una bóveda de cañón se 
realiza actuando mediante una sección de corte, la 
cual será perpendicular a su directriz. 


Figura 12. 
Secuencia de construcción, de-construcción de una catedral 


medieval 


En la operación de desmontaje se ha de observar el 
equilibrio de los empujes perpendiculares al eje de la 
nave. El sistema operativo del contrarresto en la 
construcción de las nuevas bóvedas, respecto a la an- 
tigua construcción, antes del cerramiento de las bó- 
vedas del presbiterio, es un tema capital para enten- 
der el equilibrio de la nueva construcción. 

La construcción de la catedral de Tortosa es la 
conclusión de un proceso construcción, de-construc- 


10 Item a XVI de dehembre feu serrar lo maestre un fust de un mul an Pere Bramon hon hac dos fi ls a rao de I s VI ds 
per obs del arch pla de la clau al arc major ...(ACTo, 11. o. 1439-1441, fols. 48r i 55r). 

'! Ttem mes dimecres a XXIII de marce doni als qui enderrocaven lo pilar e als qu-y ajudaven es traure pedres defora la 
obra entre pa e vi e fruyta de mati e apres dinar (ACTo, ll. o. 1439-1441, fol. 62r.) 
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Figura 13. 


Superposición sobre la catedral gótica de Tortosa de las catedrales románicas de la Seo de Urgel (1), Sant Viceng de Cardo- 
na (2) y las hipótesis de las catedrales románicas de Barcelona (3) y Gerona (4) 


ción, sustentado en unos procedimientos de apoyo de 
un elemento provisional muy importante, al que ape- 
lan, en este caso, pilar major. 

Un componente con el gran adjetivo que le atribu- 
yen los libros de fábrica, de mayor, mucho más que 


los demás pilares que hoy continúan sustentando el 
resto de la catedral. Un elemento arquitectónico que 
no existe actualmente, pero que existió y fue impres- 
cindible para construir la belleza del presbiterio. La 
temporalidad es un concepto que se desvanece en la 
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arquitectura. Fue en el gótico dónde aparecieron los 
conceptos de diseño y prefabricación. Una produc- 
ción en serie, que se monta en la logia, se desmonta y 
se vuelve a reedificar en la propia fábrica. Un con- 
cepto que con la Revolución Industrial tomó comple- 
jidad, hasta llegar a nuestro actual high-tech. Una no- 
ción que tuvo de pasar por un origen entronizado en 
la construcción medieval. Un sistema de fabricación 
donde las fases intermedias se disipan en el tiempo, 
pero que son tan importantes como la portabilidad de 
la propia arquitectura. 
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ABSTRACT 


In this article I will analyze the higher hydraulic subsystem (referring to rainwater), but 1 won't study lower hydraulic 


subsystem (referring to the ground). 

As far as the upper hydraulic subsystem is concerned, we share the same with solutions found in several buildings belon- 
ging to the Portuguese and foreign Gothic and late Gothic architecture, with a greater attention to the peninsular example. 
More used as auxiliaries of the superior hydraulic system, among them: gargoyles, gutters, flying buttresses, buttresses, ter- 


races, roofs, among others. 
It has always been one of the concerns of the master builder to remove rainwater outside the covered area, and one of the 


obvious concerns when carrying out the restoration campaigns on buildings, as this is a sensitive area. 
In this article we propose to focus our attention on the upper hydraulic system present in the Cathedral of Girona, com- 


paring it with three cases of study present in Barcelona. 


RESUMEN 


En este artículo analizaré el subsistema hidráulico superior (aguas pluviales), pero no estudiaré el subsistema hidráulico in- 
ferior (suelo). 

En lo que se refiere al subsistema hidráulico superior, compartimos soluciones encontradas en varios edificios del gótico 
y tardogótico portugués y extranjero, con una mayor atención al ejemplo peninsular. Utilizados más bien como elementos 
auxiliares del sistema hidráulico superior tenemos gárgolas, canalones, arbotantes, contrafuertes, terrazas y tejados, entre 
otros. 

Siempre ha sido responsabilidad del maestro constructor evacuar el agua de lluvia fuera del área cubierta, y es una de las 
preocupaciones obvias al llevar a cabo las campañas de restauración de los edificios, ya que se trata de un área sensible. 

En este artículo proponemos centrar la atención en el sistema hidráulico superior existente en la catedral de Gerona, 
comparándolo con tres casos de estudio presentes en Barcelona. 


* The present text follows my doctoral thesis that we concluded at the Faculty of Letters of the University of Lisbon, 
under the theme: “The hydraulic system in the Gothic sacred architecture in Portugal from the 13th to the 16th centuries”. 
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INTRODUCAO 


Desde sempre que uma das primordiais preocupa- 
c0es do arquitecto ao conceber o edificio foi condu- 
zir as águas pluviais para o exterior da zona coberta. 
Assim, ao longo do tempo foi ensaiando solucóes, 
que durante a Idade Média e Moderna, assumiram 
várias tipologias, envolvendo as coberturas, as calei- 
ras de escoamento, as gárgulas e a continuacáo do 
sistema através de contrafortes escalonados e daí di- 
rectamente para o solo, onde existe igualmente todo 
um conjunto de canalizacóes que contribuem para o 
afastamento das águas da estrutura muraria do edifí- 
cio. 

O sistema hidráulico é um subsistema arquitectóni- 
co, que pode ser compreendido atendendo ao seu du- 
plo desenvolvimento: um primeiro que se refere á 
água potável, ao nível do solo, e um segundo ás águas 
pluviais, existindo uma articulacáo entre estes dois 
subsistemas que condicionam a organizagáo arquitec- 
tónica dos edifícios. No entanto, nestes dois subsiste- 
mas deparamo-nos com trés aspectos comuns com 
elevada importáncia para a funcionalidade de qualquer 
edifício: captacáo, distribuicáo e evacuacáo. Existe 
também uma articulacáo entre estes dois subsistemas, 
condicionando a organizacáo arquitectónica. 

O sistema hidráulico é sem dúvida fundamental 
para o bom funcionamento dos edificios, visto tratar- 
-se de um vasto conjunto de elementos que consti- 
tuem um sub -sistema da organizacáo arquitectónica 
geral: coberturas, caleiras de escoamento, gárgulas e 
goteiras, rogos em contrafortes e arcobotantes, cana- 
lizacdes no solo, entre outros.! Todo o sistema hi- 
dráulico demonstra uma elevada complexidade e cui- 
dado, desde sempre que uma das primordiais 
preocupacdes do mestre/arquitecto ao conceber o 
edifício, foi conduzir as águas pluviais para o exte- 
rior da zona coberta, sendo também uma das grandes 
preocupacóes demonstradas aquando dos restauros 
efectuados nos edifícios ao longo dos anos. 

Após a análise ao subsistema hidráulico superior 
europeu presente na arquitectura religiosa (em Fran- 
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ca, Espanha, Itália e Inglaterra), encontrámos várias 
solucóes hidráulicas para cada um dos edifícios, 
criando posteriormente as tipologias, compostas por 
dez grupos: I. Telhados de duas ou mais águas com 
gárgulas ou goteiras; II. Terracos inclinados com gár- 
gulas ou goteiras; III. Gárgulas duplas no arcobotan- 
te; IV. Gárgulas duplas no contraforte; V. Canaliza- 
cáo interior no contraforte; VI. Utilizacáo do 
contraforte como auxiliar do sistema hidráulico; VII. 
Utilizagáo do arcobotante como auxiliar do sistema 
hidráulico; VII. Utilizacáo do varandim como auxi- 
liar do sistema hidráulico; IX. Utilizacáo de tacas em 
ferro; X. Utilizacáo de arcobotantes duplos/triplos. 

Quanto ao subsistema hidráulico superior nacional 
presente na arquitectura religiosa, encontramos tam- 
bém várias solucóes criando posteriormente as res- 
pectivas tipologías: I. Telhados de duas ou mais 
águas, sem gárgulas ou goteiras; II. Telhados de duas 
ou mais águas, com gárgulas ou goteiras; III. Terra- 
cos de duas águas, sem gárgulas ou goteiras; IV. Uti- 
lizagáo do arcobotante com tacas; V. Utilizacáo do 
arcobotante sem tacas; VI. Telhados com duas ou 
mais águas, terracos, gárgulas ou goteiras; VII. Utili- 
zacáo do Contraforte como auxiliar do sistema hi- 
dráulico; IX. Terracos sem gárgulas ou goteiras; X. 
Existéncia de “rampas de langcamento” de águas plu- 
viais. 


BREVES RESENHAS HISTÓRICAS E ARTÍSTICAS. 


A catedral de Santa Eulália de Barcelona, foi cons- 
truída do século XIII ao XV sobre a antiga catedral 
románica, que foi edificada sobre uma igreja visigo- 
da e a esta, precedeu uma basílica paleocristá, cujos 
restos podem ser vistos no subsolo, do museu de His- 
tória da Cidade.? A fachada de estilo neogótico, é 
mais moderna pertencente ao século XIX. As obras 
de construgáo da catedral gótica iniciaram-se no ano 
de 1298, náo se propondo como uma construgáo de 
uma nova catedral mas sim como uma reforma e am- 
pliacáo da catedral románica. O que levou a que o 


' Ao mencionarmos as gárgulas e as goteiras consideramos que ambos os elementos possuem uma mesma fungáo hi- 
dráulica. Estamos, contudo, cientes da fungáo simbólica e iconográfica que as gárgulas possuem, e que é inexistente nas go- 


teiras. 


2 Sobre a fundacáo e as várias fazes de construgáo deste edifício ver Cassanulli (1995), Yarza (2007), Fité (1999), Yar- 
za (1999), Cadafalch et al., (2001), Español (2002) e Pladevall (2002). 


O Sistema Hidraulico superior na catedral de Girona. Casos de estudio 339 


edifício románico tenha sido usado para o culto du- 
rante toda a duracáo da obra, e inclusive algumas 
partes deste serviram de andaime para construir a 
nova catedral. Assim, a catedral gótica conserva o 
mesmo eixo que a románica e o deambulatório está 
construído ao redor da abside románica. 

Na primeira etapa da obra construiu-se a abside, as 
capelas radiais e a cripta do presbitério que foi termi- 
nada no ano de 1338, sendo o mestre-de-obras Jau- 
me Fabre. 

Foi sob a sua orientacáo que se erigiu a nave cen- 
tral e as naves laterais, quase da mesma altura que a 
primeira e que terminam no coro com deambulatório. 
No ano de 1337 foi concluída a cripta da catedral, 
também ela da responsabilidade de Jaume Febre, 
sendo também de sua autoria a abóbada de leque. No 
ano de 1448 foram concluídas as abóbadas das naves 
(Toman 2000, 267). 

Na segunda etapa é feito o prolongamento das trés 
naves com as respectivas capelas, o zimbório coberto 
de madeira, as capelas aos pés do templo e o muro. 

Entre os mestres de obra que participaram na 
construcáo da catedral conhecem-se os nomes de: 
Bertran Riquer (1344), Bernat Roca (1358), Arnau 
Bargués (1398), Jaume Solá (1401), Bartomeu 
Vau (1413) e Andreu Escudero(1442). 

A planta mostra uma divisáo em trés naves desi- 
guais, cabeceira com deambulatório, capelas radian- 
tes e transepto, elementos que, associados a existén- 
cia do trifório e de arcobotantes, váo destoar com a 
sua filiagáo no gótico francés do Norte. No entanto, 
essa fórmula importada foi transformada de modo 
original, exprimindo esses elementos numa lingua- 
gem própria (Silva 1989, 80-81). 

A influéncia da catedral de Barcelona far-se-á sen- 
tir num conjunto de outras catedrais edificadas ao 
longo do século XIV, nelas sobressaindo, gradual- 
mente, o percurso decidido em direcgáo a unificacáo 
total do espaco interior. 


Devido a Exposicáo Universal de 1888, e após qua- 
se quatrocentos anos sem fazer grandes obras a cate- 
dral, Manuel Girona, Agrafel e seus filhos, tornaram- 
-se Os promotores de uma grande obra, e assim sendo, 
convocou-se o concurso para a edificacáo da fachada 
no ano de 1882, estabelecendo como critério estilísti- 
co, o gótico. Foi adjudicado a Josep Oriol Mestre, ar- 
quitecto titular da catedral desde o ano de 1855. 

Quanto ao estudo das gárgulas estas foram analisa- 
das por alguns investigadores entre eles Bassegoda 
Nonell (Nonell 1986, 107-120) e Joan-F Cabestany, 
que concluíram que as gárgulas mais antigas da cate- 
dral sáo as da abside junto a porta de Santo lu, sendo 
datadas do princípio do século XIV* e que as gárgu- 
las do claustro (Cabestany 1989, 259-271) sáo já do 
século XV.* 


A construcáo da igreja de Santa Maria del Pi teve 
início no século XIV, com a aplicagáo do estilo góti- 
co. A fachada principal tem ao centro uma grande ro- 
sácea, totalmente reconstruida em 1940, depois do 
incéndio que esta igreja sofreu quatro anos antes, fru- 
to das atribulagóes da guerra civil. A planta da igreja 
é de uma só nave com sete tramos rectangulares, 
abóbada de cruzaria e capelas laterais entre os con- 
trafortes. O incéndio de 1936 reduziu a cinzas o altar 
e grande parte do recheio da igreja (Verges 1982). 


A primeira pedra da igreja de Santa Maria del Mar 
foi lancada no ano de 1329 sobre as fundacóes de 
igrejas anteriores pelo rei Afonso IV de Aragáo. Os 
primeiros mestres da obra foram Bérenguer de Mon- 
tagut e Ramón Despuig. As paredes, a fachada e as 
capelas estavam terminadas por volta do ano de 
1350, e as abóbadas do interior foram terminadas em 
1383, o que permitiu a dedicagáo definitiva do tem- 
plo no ano de 1384. 

A ¡greja de Santa Maria del Mar, situa-se na paró- 
quia de Barcelona, igreja dos ricos mercadores e ar- 


3 Representam um homem cofat com uma gorra que recorda uma barretina, um cavaleiro armado a cavalo, um unicór- 
nio e um elefante. A do elefante traz ás costas uma estrutura em forma de castelo, do estilo das que se usam no oriente e que 
os elefantes trazem com frequéncia ás representacóes medievais; a trompa, que vemos de uma cor diferente, é fruto de um 
restauro posterior. A gárgula do cavaleiro, adornado ostensivamente com capacete, couraga, escudo e esporas, e o cavalo 
com brida, relacionou-se com a cofradía dos Esteves. As outras gárgulas da abside representam animais correntes, como 
um boi, um cordeiro, um porco e um cáo com colar, e aos contrafortes inferiores ovelhas, cáes e lobos. Acompanham-lhes 


um leáo, uma águia e um animal monstruoso. 


* As quatro gárgulas que estáo nos cantos das esquinas representam os símbolos dos evangelistas. 
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madores que a mandaram construir, sendo entáo sede 
de importantes confrarias, el temple és l'orgull del 
barri (Silva, 1989, 84-85). 

Para a construcáo da igreja de Santa Maria del 
Mar, Bérenguer de Moutagut inspirou-se na vizinha 
obra da catedral de Santa Eulália, sistematizando 
com o máximo de rigor os temas que esta propunha. 

A 1greja assume-se como um vasto saláo, de espa- 
cialidade ininterrupta, prolongada pelo deambulató- 
rio, que se abre para a capela-mor em arcos de gran- 
de altura, composta por trés naves de quatro tramos, 
e uma abside poligonal, no prolongamento das naves 
laterais, com capelas entre os contrafortes prolonga- 
das pelo deambulatório. 

A fachada principal torna-se muito alongada, pela 
incorporagáo das capelas laterais na volumetria do 
edifício, enquanto os contrafortes salientes marcam a 
divisáo interna e a grande rosácea se abre sobre um 
pórtico trabalhado. O primeiro andar desta fachada é 
coroado por um pequeno terraco, ressaltando da 
composicáo do conjunto, com o segundo andar mais 
recuado. 

Os registos documentais existentes, possibilitam- 
-nos tragar os trabalhos de construgáo: o primeiro ar- 
quitecto foi Berenguer de Montagut, seguiram-se Ra- 
mon Despuig e Guillem Metge, tendo este último 
morrido antes da consagracáo da igreja (Toman 
2000, 267-268). 


A construgáo da catedral de Girona? comecgou 
no século XI em estilo románico, seguindo para o sé- 
culo XIII com o estilo gótico, onde se manteu apenas 
o claustro románico,* do século XII, e a torre do mes- 
mo período que data de 1040 (Vasconcellos 1982, 
38-39). 

O espaco imenso coberto com uma única abóbada, 
de 23m de largura faz com que seja uma das cate- 
drais mais ousadas que já se ergueram, pois ultrapas- 
sa a largura das abóbadas do Forum de Constantino, 
sendo apenas ultrapassada pela abóbada de S. Pedro 
de Roma (Silva 1989, 87-90). 

A redugáo do corpo da igreja de Girona a uma só 
nave, quando o projecto inicial previa trés, revela-se, 
de uma importáncia decisiva na evolugcáo do gótico 
catalío. Por isso mesmo adquirem importáncia ex- 
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cepcional os documentos que, no ano de 1386, dáo 
notícia da reuniáo havida para se decidir a continua- 
cáo da igreja de Girona com trés naves, como o pro- 
jecto inicial previa, ou uma nave, solucáo que entre- 
tanto se havia tomado. 

A falta de segurancga e a menor beleza de uma úni- 
ca nave foram os argumentos avancados pelos defen- 
sores da solucáo de trés naves. Para resolver o pro- 
blema, convocaram-se vinte e quatro artistas de 
Barcelona a fim de, com o seu parecer, se avancar 
uma solucáo. Assim sendo, as respostas a favor das 
trés naves foram dezoito, enquanto que a proposta da 
nave única apenas encontrou seis defensores. A 
maioria sustentava que trés naves era a solucáo mais 
segura e bela, a minoria defendia que uma nave era 
estável, firme e sem perigo, e mais bela do que trés 
naves. 

Foi entáo convocada outra reuniáo no ano de 
1416, onde foram chamados artistas de outras zonas 
para além da Catalunha. 

Tudo leva a crer que a solugáo da nave única estl- 
vesse antecipadamente escolhida, faltando apenas, 
para a decisáo final, ouvir o veredicto dos técnicos 
relativo á seguranca do edifício. Isto porque, dos 
doze mestres ouvidos, a maioria entendeu que a solu- 
cáo de trés naves era mais compatível e proporciona- 
da a cabeceira já construída; enquanto apenas cinco 
defendiam que uma nave era náo só a solugáo mais 
adequada como até a mais honrosa. No entanto, o as- 
pecto principal, que era a seguranca do edificio, ape- 
nas mereceu o parecer negativo de dois, que conside- 
ravam náo oferecer condicóes de seguranca, sendo 
esta certamente a resposta que o bispo e o cabido de 
Girona queriam ouvir (Silva 1989, 88). 

Do gótico do norte de Franca ficou além da cabe- 
ceira, que segue o modelo da catedral de Barcelona, 
o trifório de pequenos arcos quebrados. De resto, é 
um espago único mediterránico, com um saláo de 
proporcdes grandiosas, dividido em quatro tramos e 
coberto por uma abóbada. Entre os contrafortes 
abrem-se capelas laterais, duas de cada tramo, assen- 
tando as nervuras, arcos formeiros e torais em colu- 
nas individuais que ressaltam do pilar adossado ao 
muro. A fachada é barroca e foi construída no ano 
de 1730. 


3 Sobre este edifício consultar Nadal (2002), Freixas (2000) e VV.AA. (2003). 
6 Sobre o claustro da catedral de Girona consultar Lores (1994, 275-289), Varela (1994, 291-320), Cid (1951, 5-118). 
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SUBSISTEMA HIDRÁULICO SUPERIOR UMA 
COMPARACÁO. 


Na catedral de Santa Eulália de Barcelona, encontra- 
mos cinco solucgóes hidráulicas superiores: 


I. Na primeira solugáo a água cal no terraco é 
enviada para as gárgulas, seguindo pelos con- 
trafortes e daí para o solo; 

Ill. Na segunda solucgáo a água cai nos terracos, é 
conduzida para as gárgulas e finalmente para 
o exterior; 

III. Na terceira solugáo a água cai no varandim, é 
direccionada para as gárgulas e daí para exte- 
rior; 

IV Na quarta solugáo a água cai no telhado é en- 
viada para as gárgulas, seguindo pelos contra- 
fortes e daí para o solo; 

V. A última solugáo corresponde ás águas que 
caiem nos telhados e sáo enviadas através de 
canais para os contrafortes, daí para as gárgu- 
las e depois para o exterior. 


Figura 2. 
Catedral de Santa Eulália de Barcelona. Solugáo hidráulica II 


es 


Figura 3. 
Figura 1. Catedral de Santa Eulália de Barcelona. Solugáo hidráuli- 
Catedral de Santa Eulália de Barcelona. Solugáo hidráulica I ca 11 
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O número de gárgulas e goteiras é dividido da se- 
guinte forma: 


Número de Gárgulas/ 
Local Ml 
Goteiras 
Claustro Interior 


CON 


Tabela n.* 1 — Número de gárgulas e goteiras 


Figura 4. 
Catedral de Santa Eulália de Barcelona. Solucgáo hidráuli- 
ca IV 


Também nesta catedral podemos concluir que as 


águas sáo canalizadas por dentro do contraforte, tal 
como encontrámos nas catedrais de Sevilha e Santia- 
go de Compostela. 


Figura 5. 


Catedral de Santa Eulália de Barcelona. Solugáo hidráuli- Figura 6. 
ca V Igreja de Santa Maria del Pi. Solugáo hidráulica I 


O Sistema Hidraulico superior na catedral de Girona. Casos de estudio 


Na igreja Santa Maria del Pi, encontramos duas 
solucóes hidráulicas superiores: 


I. Na primeira solugáo a água cai no telhado, é 
distribuída pelos canais que a direcciona para 
as gárgulas, seguindo pelos contrafortes e daí 
para o solo; 

Il. Na segunda solugáo as águas passam dos te- 
lhados para as gárgulas e finalmente para o 
exterior. 


Figura 7. 
Igreja de Santa Maria del Pi. Solugáo hidráulica II 


Neste caso podemos concluir que o restauro efec- 
tuado ao subsistema hidráulico superior, alterou o 
mesmo, tendo em conta o seu um lado deixar de ter 
funcionalidade devido ao estado de degradacáo e por 
outro, verificou-se a substituicáo das gárgulas por 
goteiras. 

O número de gárgulas e goteiras é dividido da se- 
guinte forma: 
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Número de Gárgulas/ 
Goteiras 


Tabela n.* 2 — Número de gárgulas e goteiras 


Na nave sul foi feito um restauro ao subsistema hi- 
dráulico superior, que permite transportar através de 
tubagem a água da boca das gárgulas para o solo, no 
entanto actualmente está em muito mau estado de 
conservacáo. 


Figura $8. 
Igreja de Santa Maria del Mar. Solucáo hidráulica 1 
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Na igreja Santa Maria del Mar, encontramos duas 
solucdes hidráulicas superiores: 


I. Na primeira solugáo a água cai no telhado é 
enviada para as gárgulas através de uma cana- 
lizagáo interior no contraforte e daí para o 
solo; 

II. Na segunda solugáo a água cai nos terracos, é 
conduzida para as gárgulas e finalmente para 
o exterior. 


O número de gárgulas e goteiras é dividido da se- 
guinte forma: 


Figura 9. 
Igreja de Santa Maria del Mar. Solugáo hidráulica II 


Número de Gárgulas/ 
Goteiras 


CTS CO 
CU CO 


Tabela n.” 3 — Número de gárgulas e goteiras 


Quanto ao restauro é evidente que o subsistema hi- 
dráulico superior da igreja de Snta Maria del Mar so- 
freu uma grande obra, pois podemos através do tra- 
balho de campo visualizar na nave sul da igreja os 
trabalhos elaborados, sendo todas as gárgulas substi- 
tuídas e efectuadas numa pedra distinta da utilizada 
originalmente e quanto á sua forma, as gárgulas sáo 
todas iguais, ganhando a mesma aparéncia. 

Estas gárgulas sáo um dos exemplos de restauro, 
em que se denota, que as mesmas foram substituídas 
integralmente por outras. 

Este restauro desenvolvido no ano de 2013, onde 
podemos constatar uma substituicáo integral das gár- 
gulas, sendo que todas sáo iguais, um fenómeno que 
náo conhecemos em mais nenhum outro edifício ana- 
lisado por nós tanto em Portugal como nos exemplos 
analisados em outros países. 


Na catedral de Girona encontrámos trés solucóes 
hidráulicas superiores: 


Figura 10. 
Catedral de Girona. Solugáo hidráulica 1 
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I. No varandim a água cai no terraco é encami- 
nhada para o canal, seguindo para as gárgulas 
e daí para o exterior; 

II. A segunda solucgáo diz respeito ao cruzeiro 
onde as águas caiem no telhado sáo encami- 
nhadas para o canal, seguindo para as gárgu- 
las que encaminham as águas para o contra- 
forte e daí para o exterior; 

IM. A última solucáo encontra-se na cabeceira 
onde as águas caiem para os telhados sendo 
enviadas para as goteiras, seguindo para o ter- 
raco que encaminha as águas para um segun- 
do nível de goteiras e daí para o exterior. 


NOTAS FINAIS 


Conclusivamente no que diz respeito ao sistema hi- 
dráulico superior presente nas catedrais e igrejas es- 
panholas por nós analisadas podemos afirmar que em 
Barcelona as solucdes encontradas nos trés edifícios 
sáo iguais; todas utilizam o contraforte como apoio 
ao sistema hidráulico e todas tem gárgulas e goteiras. 
Estas igrejas fazem parte do Bairro Gótico da cidade 
de Barcelona, é de notar que náo utilizam os arcobo- 
tantes, como auxiliar do sistema hidráulico superior. 

Mais uma vez constatamos que os elementos auxi- 
liares do sistema hidráulico sáo os telhados e as go- 
teiras, em Santa Maria del Mar encontramos uma vez 
mais a solucáo de descarga por dentro do contraforte 
tal como vimos nas Catedrais de Sevilha e Santiago 
de Compostela. 


Figura 11. 
Catedral de Girona. Solucáo hidráulica II 
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Figura 12. 
Catedral de Girona. Solugáo hidráulica HI 
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ABSTRACT 


By comparing French Gothic in particular and European Gothic in general with the gothic constructions of the Mediterra- 
nean area marked differences are observed. The constructions built on the Mediterranean coastal areas, during what is ca- 
lled the gothic period, have a number of common characteristics so marked and own that they are the origin of what is ca- 
lled the Mediterranean Gothic Architecture. Among the characteristics typical of this architecture it is highlighted the 
structural system with a different approach from the French Gothic. 

At the speech the Cathedral of Valencia structural system is analyzed in detail, as an example of the Mediterranean mo- 
numental architecture during this period. When the construction of the Cathedral of Valencia began in 1262, the Saint Denís 
gothic already has a century. But in Valencia the structure of the new cathedral is not built following the French approach, 
instead of it the new style is adapted to the Mediterranean area building approach: a diaphragm arches architecture inherited 
from the Roman construction. 

It is obvious that the diaphragmatic system has a good response to horizontal loads, as wind and mainly an earthquake. 
The cathedral structural performance against the seismic actions is evaluated. Furthermore a comparison between the struc- 
tural system of some constructions which are representative of the Mediterranean Gothic is made, in the arc between Valen- 
cia and Gerona. The church of Sant Mateu in Castellón, the Cathedral of Tortosa, the Cathedral of Tarragona, Santa María 
del Mar en Barcelona and the cathedral of Gerona are considered. It was concluded that a remarkable characteristic of the 
Mediterranean Gothic Architecture is its structural system; as a common element that comes from a constructive tradition 


different of the French Gothic. 


RESUMEN 


Comparando el gótico francés en particular y el gótico europeo en general con las construcciones góticas del área medite- 
rránea, se observan marcadas diferencias. Las construcciones de las áreas de costa mediterráneas del período gótico presen- 
tan una serie de características comunes tan marcadas y propias que son el origen de lo que se ha denominado arquitectura 
gótica mediterránea. Entre estas características destaca un sistema estructural con un planteamiento que se diferencia del 
gótico francés. 

En este trabajo se analiza en detalle el sistema estructural de la catedral de Valencia como ejemplo de la arquitectura mo- 
numental mediterránea de este período. Cuando en 1262 comenzaba la construcción de la catedral de Valencia, el gótico de 
Saint Denis tenía ya un siglo de vida. Sin embargo, en Valencia la estructura no se construye según el planteamiento fran- 
cés. En su lugar, el nuevo estilo se adapta al ámbito mediterráneo: arquitectura de arcos diafragma heredados de la cons- 
trucción romana. 

Es obvio que el sistema diafragmático tiene una buena respuesta frente a cargas horizontales como viento y, especial- 
mente, sismos. Se evalúa el comportamiento de la catedral ante movimientos sísmicos. Además, se realiza una comparación 
entre algunas construcciones representativas del gótico mediterráneo comprendidas entre Valencia y Gerona: la iglesia de 
San Mateo en Castellón, la catedral de Tortosa, la catedral de Tarragona, Santa María del Mar en Barcelona y la catedral de 
Gerona. Hemos podido concluir que una característica notable de la arquitectura del gótico mediterráneo es su sistema es- 
tructural, proveniente de una tradición constructiva diferente del gótico francés. 
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INTRODUCCIÓN 


El sistema estructural de las grandes catedrales góti- 
cas centroeuropeas está compuesto por bóvedas de 
crucería que concentran las cargas gravitatorias sobre 
cuatro columnas, el muro pierde su función portante 
y se transforma en grandes vitrales que permiten la 
entrada de luz en el edificio (Heyman 2004). El siste- 
ma estructural de la Catedral de Valencia se aparta de 
los cánones de proporción del gótico centroeuropeo, 
se trata de un ejemplo representativo de la denomina- 
da arquitectura gótica mediterránea (Mira y Zaragozá 
2003; Cassinello 2004). Las diferencias dentro de 
este mismo estilo radican en la escasa esbeltez de las 
naves y en la disminución de la superficie destinada 
a vidriera, como consecuencia de la pequeña diferen- 
cia de altura entre la nave principal y las laterales. 
Otra particularidad en la Catedral de Valencia y que 
resulta evidente en su sección transversal es la posi- 
ción del arranque de los contrafuertes. Este arranque 
se encuentra excesivamente elevado en comparación 
con el nacimiento de las bóvedas de la nave central, 
este hecho ha puesto en duda su funcionalidad, (algu- 
nos autores consideran que sólo son simples elemen- 
tos para la evacuación de aguas pluviales). Distintas 
hipótesis han intentado justificar el porqué de estas 
diferencias, desde motivos relacionados con el clima, 
cuestiones funcionales, intenciones compositivas y 
de volumen, otras de carácter defensivo, así como al- 
gunas justificaciones relacionadas con la influencia 
italiana de maestros al frente de las obras. 

Recientes estudios relacionan estas peculiaridades 
del gótico mediterráneo con la geografía en que se 
ubican, al superponer su localización con el mapa 
sísmico de Europa se observa aquellas iglesias con 
una geometría y unas proporciones que se alejan del 
modelo gótico tradicional se sitúan en zonas donde 
hay mayor riesgo sísmico (Cassinello 2005). 


DESCRIPCIÓN DE LA CATEDRAL DE VALENCIA 


La Iglesia Catedral Basílica Metropolitana de Valen- 
cia (1262), se sitúa sobre la antigua mezquita mayor 
musulmana. Edificio de planta de cruz latina de mar- 
cado crucero, en su origen estaba formado por tres 
naves y tres crujías. El cuadrado es el elemento que 
compone la nave central mientras que las laterales 
son de tramos rectangulares con el eje mayor según 
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el eje longitudinal, delimitadas por una serie de capi- 
llas que configuran el espacio central. Su construc- 
ción se inició por la girola, de tramos pentagonales 
delimitados por un tramo de la capilla mayor y por 
dos capillas absidiales. Estas capillas se configuran 
radialmente, con una disposición poco común al con- 
siderar a eje de simetría un pilar y no una capilla. A 
mitad del S.XV se realiza la ampliación de la Cate- 
dral: se añade una cuarta crujía y se unen al templo 
los volúmenes de la Capilla del Santo Cáliz y el 
Campanario (El Miguelete). El Cimborrio de planta 
octogonal, se sitúa en el tramo central del crucero, se 
divide en dos cuerpos de gran esbeltez y sin estribos, 
con fachadas que presentan ventanales de grandes di- 
mensiones (figura 1) (figura 2) (Alonso, Martínez y 
Llopis 2012). 


Figura 1. 
Planta de la Catedral de Valencia. (Llopis 2014) 


El sistema estructural de la arquitectura gótica mediterránea. El caso de la catedral de Valencia 


Figura 2. 
Sección transversal de la Catedral de Valencia. (Moya 
1979) 


ANÁLISIS CONSTRUCTIVO, SISTEMA DIAFRAGMÁTICO 


Para conocer en profundidad el sistema estructural de 
la catedral resulta fundamental hacer referencia al 
sistema constructivo de las abadías cistercienses de 
los países mediterráneos, sistema utilizado para cu- 
brir las dependencias monásticas. Este esquema se 
traslada a la construcción de iglesias donde se reali- 
zan modificaciones como la introducción del ábside 
y las capillas abovedadas, estas iglesias son conoci- 
das como «Iglesias de Reconquista». Se trata de un 
sistema formado por arcos diafragmáticos situados 
transversalmente a la nave que soporta la cubierta a 
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Figura 3. 
Iglesia de Lamourguier, Narbona. (Zaragozá 1990) 
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dos vertientes, normalmente de madera y vista desde 
su interior. Se trata de un sistema de fácil montaje y 
en comparación con los sistemas abovedados de gran 
ligereza (figura 3). 

De la tradición románica se adoptarían dos tipos 
de esquemas: los de una única nave cubierta con bó- 
veda de cañón apuntado y arcos diafragmáticos y los 
de planta basilical, con el mismo sistema de arcos 
pero con tres naves, como es el caso de la Catedral 
de Valencia. A. Zaragozá en su tesis destaca la difi- 
cultad de encontrar noticias relacionadas con los ori- 
ginales como consecuencia de las sustituciones y en- 
mascaramientos sufridos en los siglos posteriores. 
También indica que las construcciones de excepcio- 
nal importancia como las catedrales, fueron construi- 
das con el sistema de bóvedas por su mayor durabili- 
dad (Zaragozá 1990). 

Si comparamos los sistemas estructurales del góti- 
co centroeuropeo y del gótico mediterráneo, observa- 
mos que en el primer caso los arcos son lineales y los 
muros se desmaterializan convirtiéndose en cuatro 
apoyos que permiten abrir los ventanales de gran su- 
perficie (figura 4). El sistema primario del gótico me- 


Figura 4. 
Esquema estructural del Gótico Centroeuropeo. (Llopis 2014) 
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diterráneo está constituido por dos conjuntos de mu- 
ros-diafragma, los muros longitudinales de la nave 
central y los transversales de cada tramo, este conjunto 
configura una caja rígida de muros de gran potencia. 
El muro transversal está perforado por los arcos de la 
nave central y las laterales, y por un arco de medio 
punto que permite el recorrido por la cubierta. El arbo- 
tante forma parte del diafragma, se puede considerar 
como el resultado de la perforación del diafragma por 
el arco (figura 5). Este sistema queda enmascarado por 
las bóvedas, podemos concluir que los arcos propor- 
cionan la estabilidad tramo a tramo, mientras que las 
bóvedas garantizan la durabilidad y solidez de la cu- 
bierta, además de conseguir un espacio bajo un único 
estilo (Llopis 2014). 

La forma elemental de bóveda de crucería es el re- 
sultado de la intersección de dos bóvedas de cañón. 
Como consecuencia de la pérdida de continuidad de 
su curvatura las tensiones se concentran en sus aristas 
y por tanto tienen que ser reforzadas por medio de los 
nervios. El arco fajón está exento de carga ya que las 
cargas se transmiten directamente a los nervios (figu- 
ra 6). En el caso de la Catedral de Valencia se dispo- 
nen potentes arcos-diafragmas, la pregunta a plantear- 
se es, si estos muros no son necesarios frente a cargas 
gravitatorias ¿por qué se construyen? (figura 7). 

Los estudios realizados por la profesora Cassinello 
plantean preguntas que desde un punto de vista dis- 
tinto convergen en las mismas conclusiones. Al su- 
perponer el mapa sísmico de Europa y el mapa de lo- 
calización de las catedrales góticas españolas se 


Figura 5. 
Esquema estructural del Gótico Mediterráneo: Catedral de 
Valencia. (Llopis 2014) 
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Figura 6. 
Distribución de las cargas gravitatorias. (Llopis 2014) 


Figura 7. 
Esquema estructural de las bóvedas de la nave central de la 
catedral de Valencia. (Llopis 2014) 


observa que aquellas iglesias con una geometría y 
unas proporciones que se alejan del gótico tradicio- 
nal se sitúan en zonas donde hay mayor riesgo sísmi- 
co. El sismo explica las diferencias comentadas entre 
las proporciones características del estilo gótico cen- 
troeuropeo y las del mediterráneo. Las particularida- 
des observadas en la catedral de Valencia, sus pro- 
porciones y la ineficacia estructural de los arbotantes 
frente a cargas gravitatorias, son justificadas por la 
estructura pétrea oculta bajo su terraza. La respuesta 
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se encuentra en la capacidad de estos muros para re- 
cibir los esfuerzos horizontales, su función estructu- 
ral es la de mejorar el comportamiento sísmico de la 
Catedral. 


ANÁLISIS NUMÉRICO 


Por medio de un análisis estructural se demuestra la 
capacidad de los diafragmas para recibir los esfuer- 
zos horizontales y analizar su influencia en el com- 
portamiento sísmico de la Catedral (Roca et al. 2010) 
(Roca et al. 2013) (Orduña, Roeder y Peña 2007). 
Este análisis se realiza con el software ANGLE, ge- 
nerando modelos de cálculo con elementos finitos a 
partir de la geometría real y en base a su configura- 
ción constructiva. El apartado de análisis se divide en 
dos partes, en una primera parte se aborda un análisis 
estático no lineal (pushover) aplicado al tramo cen- 
tral de la Catedral y una segunda parte un análisis no 
lineal en el dominio del tiempo (dinámico) aplicado 
a un modelo global de la Catedral. 

La capacidad de una estructura para hacer frente a 
las acciones sísmicas depende de la fuerza y capaci- 
dad de deformación de sus elementos. Para determi- 
nar la capacidad más allá del límite elástico, se debe 
efectuar un análisis no lineal. En el caso de las es- 
tructuras de fábrica la no linealidad se debe funda- 
mentalmente a fenómenos de fisuración y fractura 
por tensiones de tracción, ya que las fábricas tienen 
resistencias a la tracción bajas. 

Por tanto para realizar un análisis con un cierto ri- 
gor del comportamiento mecánico de materiales frá- 
giles, el método no-lineal de cálculo es el que mejor 
describe la respuesta de estas estructuras. El método 
que se ha empleado en el cálculo es el de modelo de 
daño con su evolución frente a cargas estáticas o di- 
námicas (Oller 2001) (Oñate, Hanganu y Barbat 
1996). 

La mecánica de daño introduce cambios a nivel 
microestructural del material a través de variables in- 
ternas, guardando similitud con los conceptos de 
plasticidad, estas variables modifican la influencia de 
la historia del comportamiento del material en la 
evolución de las tensiones. La aparición de fisuras y 
la evolución de las mismas en el tiempo, en este tipo 
de materiales, se pueden describir como las trayecto- 
rias de los puntos que están dañados. La fractura 
queda representada como un efecto de daño local, 
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que se puede caracterizar en función de la resistencia 
a compresión y a tracción del material, de los pará- 
metros conocidos del material y de las funciones que 
controlan la evolución de la fisuración según el esta- 
do sucesivo de las tensiones en cada uno de los pun- 
tos. El modelo empleado se basa en la diferencia de 
comportamiento en compresión y tracción de este 
tipo de materiales, la degradación de su rigidez por el 
nivel tensional y el efecto en la respuesta en función 
del tamaño de la malla empleada en la modelización 
por elementos finitos, con la finalidad de conseguir 
un modelo correcto del comportamiento no lineal de 
este tipo de materiales. 

Se han considerado diferentes tipos de materiales; 
además de la sillería como material predominante, se 
ha empleado el ladrillo en el modelo de bóvedas, en 
el relleno de senos y en el núcleo central de los 
pilares (Ramos y León 2013). Para establecer las ca- 
racterísticas físico-mecánicas se han considerado los 
ensayos realizados en los sillares del Puente de la 
Trinidad de Valencia, ya que la procedencia de esta 
piedra es la misma que la de la Catedral (Navarro et 
al. 2009). 


Análisis pushover 


Para analizar el comportamiento sísmico de la estruc- 
tura se utiliza el método de análisis estático no lineal 
pushover o por empujes incrementales (Marques y 
Lourenco 2013). Es una técnica eficiente para estu- 
diar la capacidad y la resistencia-deformación de la 
estructura bajo los efectos de un terremoto. La acción 
sísmica se introduce en la estructura como un patrón 
de cargas horizontales incrementales hasta alcanzar 
la capacidad máxima de la estructura. En su aplica- 
ción se utiliza el espectro de aceleraciones para la 
ciudad de Valencia (NCSE-02), debido a que no exis- 
ten suficientes registros sísmicos de la zona se han 
generado acelerogramas artificiales mediante el pro- 
grama SIMQKE_GR. 

El análisis se centra en el tramo central de la Cate- 
dral, formado por las tres naves y dos crujías corres- 
pondientes al trazado primitivo. Este es el tramo más 
vulnerable frente a acciones sísmicas, ya que en la 
dirección longitudinal del templo los empujes son 
absorbidos tramo a tramo y resistidos por la cabecera 
y los pies. Se elabora un modelo por medio de Ele- 
mentos Finitos con sólidos de unos 50 cm. de tamaño 
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medio, siguiendo los criterios de la denominada 
«macro-modelización» modelo más utilizado en el 
análisis de estructuras complejas. 

La incertidumbre en relación a la función estructu- 
ral de los arbotantes se resuelve por medio de este 
análisis numérico. Como se demuestra con los cálcu- 
los el arbotante forma parte de la estructura muraria, 
su función estructural es conseguir la continuidad en- 
tre diafragmas y contrafuertes. La función de los arbo- 
tantes no es únicamente actuar como elemento de eva- 
cuación de aguas, sino que es un elemento sustancial 
para el comportamiento estructural de la Catedral. 

Los resultados obtenidos del cálculo son contrasta- 
dos con las patologías reales, como muestran las imá- 
genes las deformaciones en los arcos de las naves late- 
rales coinciden con las deformaciones reales, los 
patrones de daño obtenidos en los arbotantes del mo- 
delo coinciden con las zonas donde aparecieron grietas 
y actualmente presentan rejuntes (figura 8) (figura 9). 


Análisis dinámico 
Este análisis es el más ajustado al comportamiento 


real de la estructura, requiere de un tiempo de cálcu- 
lo muy elevado (Vargas et al. 2013). Se ha realizado 


Figura 9. 
Deformación y fisuras en arbotantes de la Catedral de Valencia. (Llopis 2014) 


AA 


Figura 8. 
Indice de daño, modelo de la Catedral de Valencia. (Llopis 
2014) 


un modelo global de la Catedral, levantado a partir 
de la geometría obtenida del escaneado láser y por 
tanto reproduce los desplomes, descensos, giros. El 
modelo permite considerar el efecto dinámico sobre 
la nave central y laterales, en el Cimborrio, crucero, 
ábside y girola (figura 10). 

Como muestras las imágenes podemos distinguir 
claramente dos partes, por una parte la Catedral con 
el sistema constructivo del gótico meridional y que 


ma y 
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Figura 10. 
Modelo global de la Catedral de Valencia. (Llopis 2014) 


por tanto responde correctamente frente a esfuerzos 
de sismo, y por otro lado el Cimborrio, que no aplica 
esta lógica constructiva y por tanto es el elemento 
débil del conjunto. Como indican las imágenes los 
patrones de daño se concentran en el segundo cuerpo 
del Cimborrio. Se producen rótulas en dos zonas cla- 


q. O: 


Figura 11. 
Indice de daño en el Cimborrio de la Catedral de Valencia. 
(Llopis 2014) 
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ramente definidas, situadas en el arranque y en la ca- 
beza de los pilares (figura 11). 


OTROS CASOS 


Otro ejemplo evidente de este sistema híbrido es la 
Iglesia arciprestal de San Mateo (figura 12). El pri- 
mer tramo corresponde con el sistema estructural de 
iglesia románica, con cubierta a doble vertiente de 
madera sobre arcos diafragma. Posteriormente se ini- 
cia la construcción de la nave gótica con este mismo 
sistema pero enmascarado por bóvedas de crucería, 
la nave románica sirve de andamio y se derriba con- 
forme se avanza con la nave gótica. Como muestra la 
imagen la nave gótica no se finaliza y deja a la vista 
este sistema (figura 13). 

Otro caso que reproduce el sistema del gótico medi- 
terráneo es la catedral de Tortosa, donde los diafragmas 
de gran potencia muestran huecos para la circulación 
en la cubierta, pero de proporciones más reducidas que 
los de la Catedral de Valencia (figura 14). Otros ejem- 
plos donde el sistema de diafragmas se traduce en el 
exterior son la Catedral de Sevilla, la Iglesia de Santa 
María del Mar de Barcelona o Santa María de Sagunto 
(figura 15) (Irizarry, Podestá y Resemini 2003). 


[] Jglesia Botica ( $b. XIY - XV) 


pcia Reformas ($. XYIZ - XYIJI ) 


Figura 12. 
Planta Iglesia arciprestal de San Mateo (Gomis 1997) 
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Figura 13. 
Exterior Iglesia arciprestal de San Mateo (Alonso 2016) 


Los resultados demuestran que el sistema construc- 
tivo de elementos diafragmáticos utilizado en el gótico 
mediterráneo está justificado por la preocupación por 
construir estos templos con un sistema estructural que 
permitiera dar una respuesta óptima frente a los es- 
fuerzos sísmicos propios de la zona donde se asientan. 
Esta preocupación queda plasmada durante el congre- 
so de arquitectos de 1416 de la Catedral de Gerona. 
Durante dicho congreso Guillermo de la Mota expresa 
la duda sobre la capacidad de resistir terremotos. 

Juzga que la obra de la iglesia empezada, de una 
nave, se puede hacer bien, y que la crucería será fir- 
me; pero que advierte en las obras antiguas que las 
gruesas, como sería esta de una nave, se hunden con 
los temblores de tierra o con los grandes huracanes, y 
por estas causas teme que la obra no sea permanente 
(Huerta 1998). 


REFLEXIONES 


El gótico mediterráneo presenta un sistema diafrag- 
mático enmascarado por el sistema de bóvedas. Po- 
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Figura 14. 
Exterior Catedral de Tortosa (Bracons 2002) 


Figura 15. 
Exterior Basílica Santa María del Mar 


demos hablar de un «sistema híbrido» que adapta lo 
mejor de las dos tipologías constructivas. Por un lado 
el abovedamiento que permite configurar un espacio 
con un mismo estilo, el gótico. Por otro lado los ar- 
cos fajones se convierten en diafragmas que garanti- 
zan la continuidad con los contrafuertes y generan 
una estructura muraria que arriostra transversalmen- 
te. Un entramado de muros ortogonales que configu- 
ran la forma que mejor responde frente a movimien- 
tos sísmicos, esto demuestra la existencia de una 
lógica constructiva aplicada en la Arquitectura Góti- 
ca mediterránea. 
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ABSTRACT 


The choir of the church of Santa María of Morella was built in the first third of the fifteenth century. It is shaped by a lowe- 
red ribbed vault of thirteen keys, which is supported by four pillars raised before more than one hundred years. To access to 
the choir was projected an original helicoidally staircase that is developed around the northwest pillar. The project (choir 
and staircase), conceived from an extremely original idea, is unique in the architecture of the modern Gothic. Its new and 
bold structure had no history in the Crown of Aragon; perhaps it would be possible to refer to some tracery of the 
English late gothic style, with inaccurate chronology. 

The rigorous technical analysis of the element combining the latest graphic surveying techniques with some non-destruc- 
tive testing allows us to consider unexpected hypotheses. 


RESUMEN 


El coro de la iglesia de Santa María de Morella fue construido en el primer tercio del siglo XV. Está formado por una bóve- 
da de crucería rebajada de trece claves apoyada en cuatro pilares construidos más de cien años antes. Para acceder al coro 
se proyectó una original escalera helicoidal que se desarrolla alrededor del pilar noroeste. El proyecto (coro y escalera), 
concebido a partir de una idea extremadamente original, es único en la arquitectura del gótico moderno. Su nueva y audaz 
estructura no tenía precedentes en la Corona de Aragón; quizás sería posible relacionarla con algunas tracerías del episodio 
tardogótico inglés. | 

El análisis técnico riguroso del elemento, combinando las noticias históricas con las últimas técnicas de levantamiento 
gráfico y de análisis no destructivos, nos permite considerar hipótesis inesperadas. 


” Este artículo se complementa con otro, publicado en la revista Artigrama, dedicado a la escalera que sirve de acceso 
al coro y que forma parte indivisible del mismo conjunto. 
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INTRODUCCIÓN 


Morella, desde la conquista cristiana (1231), fue una 
ciudad próspera e importante en el ámbito del reino 
de Valencia. Su situación en un paso obligado de ca- 
minos, la amplitud de sus términos y el comercio de 
la lana con Italia causó un enriquecimiento del que 
aún son testimonio sus monumentos. La iglesia arci- 
prestal de Santa María, finalizada en el primer tercio 
del siglo XIV, fue una de las construcciones pioneras 
de la arquitectura gótica valenciana. A lo largo del 
mismo siglo se construyeron también sus dos magní- 
ficas portadas llamadas de los Apóstoles y de la Vír- 
genes. 

Al llegar el siglo XV la discreta dimensión de la 
iglesia mayor de Morella y la imposibilidad de am- 
pliarla, dio pie a realizar las piezas de mayor interés 
del templo: el coro alto y la escalera de acceso al 
mismo. Estos dos elementos fueron admirados y va- 
lorados desde antiguo. El cronista Martín de Viciana 
(1884 [1562]) escribe en su Chronyca de Valencia 
que «...en esta iglesia ay dos portadas y una escalera 
del coro que son tres piecas de las buenas que hay en 
el reino». El riguroso crítico Antonio Ponz (1789), en 
su Viaje de España, advierte que «es singular la dis- 
posición del coro que, aunque está en medio de la 
iglesia, no embaraza la vista». Después de una deta- 


Figura 1 
Vista general del coro desde la cabecera. 
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llada descripción, señala que «los inteligentes hallan 
bien que alabar en cuanto a su construcción». El his- 
toriador Segura y Barreda (1868) calificaba el coro 
de «pensamiento atrevido, la más sabia ejecución». 
Estos adjetivos los retomaría Teodoro Llorente 
(1887) al escribir del coro que era de «magistral y 
atrevidísima construcción». Elías Tormo (1927), en 
el informe remitido desde la Real Academia de la 
Historia a la Dirección General de Bellas Artes, para 
la declaración de la iglesia como Monumento Nacio- 
nal, después de indicar que la iglesia de Morella es el 
templo gótico más interesante de la región valencia- 
na, escribe que «el coro, singularmente curioso y be- 
llo, acaso sea ejemplar único en el mundo». 


EL CORO ALTO Y LA ESCALERA 


La atrevida disposición del coro, situado en el centro 
de la iglesia y apoyado en cuatro pilares preexisten- 
tes lo convierte en una pieza excepcional que no ad- 
mite comparación con los numerosos coros altos rea- 
lizados en la península ibérica a partir del siglo XV. 
Fue construido con una bóveda de crucería rebajada 
realizada con arcos escarzanos y una trama de ner- 
vios basada en el octógono estrellado. Ninguna de 
estas disposiciones tenía antecedentes en la Corona 
de Aragón. Acaso habría que remitirse al episodio 
tardogótico inglés, donde las tracerías de las bóvedas 
formadas por octógonos estrellados aparecen con 
cierta frecuencia, aunque con imprecisa cronología, 
en los claustros de las catedrales de Wells, Exeter y 
Worcester, o en la nave lateral de la catedral de Win- 
chester. Las bóvedas rebajadas tampoco son ajenas al 
citado episodio, aunque en contextos diferentes al de 
Morella. En cualquier caso, cabe pensar que fue pro- 
yectado por un maestro de obras conocedor de las 
novedades existentes en otros territorios y experl- 
mentado en abovedamientos complejos. 

Las nervaduras de la bóveda del coro están unidas 
por trece claves. Este es un rasgo habitual en las bóve- 
das de las salas capitulares hispánicas del siglo XIV 
que haría alusión al colegio apostólico más Jesucristo. 
Quizás, también, podría igualmente hacer referencia a 
la numeración pontifical del papa Benedicto XIII, rei- 
nante en Aviñón. En cualquier caso, el número de cla- 
ves ha sido forzado. Para alcanzar este número, se elu- 
dieron las cuatro claves secundarias en los encuentros 
del octógono con los arcos cruceros y se añadieron 
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Figura 2 
Vista del coro y la escalera desde los pies de la nave norte. 


otras ocho dividiendo con terceletes los paños centra- 
les. Su peculiar disposición invita a pensar que fue 
concebida como coro colegial o catedralicio en espera 
de alcanzar una mayor dignidad para el templo. 

Las claves están labradas como microarquitectu- 
ras, al modo de los tabernáculos que habitualmente 
cubren las imágenes; muestran edificios de planta 
centralizada, hexagonales u octogonales, y en dos 
ocasiones con girola. Esta última tipología, en época 
medieval, suele representar al Santo Sepulcro 
(Krautheimer 1942) y no sería extraño que tengan ca- 
rácter funerario y estén cubriendo algunas sepulturas 
dispuestas bajo el coro. Es sabido que bajo el pavi- 
mento actual de la iglesia hay numerosísimos ente- 
rramientos de los que se carece de noticias documen- 
tales y los datos obtenidos del subsuelo para este 
trabajo, procedentes de ensayos no destructivos, su- 
gieren la presencia de un importante sepulcro bajo la 
clave polar. 

El acceso al coro alto fue resuelto con una elegan- 
te escalera helicoidal de yeso labrado y policromado, 
proyectada de manera unitaria. Dicho elemento, en 
un alarde de ligereza y expresividad, se desarrolla al- 
rededor de un pilar cruciforme de factura previa has- 
ta alcanzar una rotación completa mediante el movi- 
miento dextrógiro de sus 38 peldaños. Todo ello sin 
apoyo estructural alguno por su perímetro exterior. 
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Figura 3 
Vista cenital de la bóveda del coro. 


UNA INSUFICIENTE NOTICIA DOCUMENTAL 


La única y limitada noticia documental sobre la 
construcción del coro alto y la escalera helicoidal se 
debe al historiador morellano Segura Barreda 
(1868), quien, citando documentos de archivos lo- 
cales desaparecidos, indica que el coro fue construi- 
do por el «obrero» (seguramente el administrador 
de la fábrica) Pere Segarra, entre 1406 y 1426. Pos- 
teriormente, aparecen los nombres del escultor An- 
toni Sancho y de un italiano: Joseph Belli. La cro- 
nología suministrada por Segura Barreda coincide 
con un importante dato documental: el 12 de abril 
de 1404, mediante la bula Ouia libenter in pacis ob- 
servantia delectamur, firmada en San Víctor de 
Marsella, el papa Benedicto XIII reconocía, confir- 
maba y aceptaba la concesión del tercio de la primi- 
cia real, recogedor en la villa de Morella, a favor de 
la ciudad citada y para que se invirtiera en la con- 
servación del templo arciprestal y en la dotación del 
culto sagrado. El 11 de septiembre de 1414, después 
de una visita a Morella, donde coincidió con el rey 
Fernando Í y con san Vicente Ferrer, el papa Luna 
firmó una nueva bula, Cum precelsa meritorum in- 
signia, en virtud de la cual concedía indulgencias a 
todos los que visitaran la iglesia o contribuyesen a 
la obra del campanario, o reparación y manteni- 
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miento del culto en la arciprestal (Alanyá 2000; 
Cuella 2009; Zaragozá 2011). 

Como ha señalado Alanyá (2000) la iglesia de san- 
ta María estuvo a punto de convertirse en catedral se- 
gún la propuesta realizada por el rey Martin Ll, en 
1408, al papa Benedicto XIII. Acaso esta idea, que 
requería un espacio para el cabildo, pudo impulsar la 
construcción del coro y de su escalera. 

No obstante, a falta de otras evidencias, el coro y 
la escalera constituyen la mejor fuente de informa- 
ción para intentar determinar su historia. 


INSTRUMENTOS DE ANÁLISIS 


Se ha llevado a cabo un levantamiento telemétrico 
del coro y la escalera, que ha sido complementado 
con un análisis de las fábricas mediante termografía 
infrarroja y estudios geofísicos del subsuelo. 

El valioso levantamiento con un escáner láser 3D 
modelo «Scan 130» aportado por el profesor Jorge 
García Valldecabres ha permitido determinar de ma- 
nera muy precisa las deformaciones de sus elementos 
constructivos. Para estos trabajos han resultado de 
gran ayuda varias aplicaciones informáticas desarro- 
lladas por el profesor Adolfo Alonso Durá. Destaca, 


Figura 4 
Levantamiento con escáner láser de la escalera y la bóveda 
del coro. 
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en particular, el programa «Escuadra», un software 
que permite aislar o seleccionar aquellos puntos de la 
«nube de datos» más próximos a un plano de corte 
dado y operar con virtuales trazados en dos dimen- 
siones como hacían los antiguos maestros construc- 
tores. De esta manera, se han podido delimitar las 
secciones reales de todos los arcos y soportes para 
evaluar con exactitud sus deformaciones, desplomes 
e incluso el despiece exacto de sus dovelas. 

El análisis del coro mediante termografía infrarro- 
ja, realizado por el profesor Santiago Tormo Esteve, 
ha servido principalmente para descartar algunas hi- 
pótesis sobre la naturaleza de sus rellenos. Los estu- 
dios geofísicos del subsuelo, efectuados por el cate- 
drático Francisco García García, abarcaron el 
entorno inmediato de los cuatro pilares que sustentan 
el coro y los corredores centrales de las tres naves 
del templo. Estos datos han permitido acotar la pro- 
bable extensión en planta de las zapatas de los pilares 
y la posible existencia de antiguas estructuras en sus 
inmediaciones. En particular, se han localizado dos 
muros transversales que cruzan las tres naves en la 
dirección norte-sur, coincidiendo aproximadamente 
con los ejes de los pórticos que delimitan por el oeste 
los tramos segundo y tercero. 


DEFORMACIÓN Y ESTABILIDAD: EL PROCESO 
CONSTRUCTIVO 


La bóveda del coro y dos de los pilares que la sopor- 
tan muestran apreciables deformaciones, pero parece 
que en su mayoría son tan antiguas como el propio 
elemento y no comprometen la estabilidad del con- 
junto (Alonso y Martínez 2008; Huerta 2008). Algu- 
nas surgen de su propia concepción pues se tuvo que 
adaptar su trazado a una planta trapezoidal, es decir, 
a una forma cuadrilátera cuyos lados opuestos no 
guardan paralelismo entre sí. Esta irregularidad tam- 
bién afectó al diseño del alzado. Los pilares asientan 
sobre el terreno a distintas cotas, con una diferencia 
máxima de 0,12 metros entre el pilar noreste (el más 
hundido) y el suroeste (el más elevado) que se reduce 
a 0,06 metros entre el primero y los dos restantes. 
Dichos desniveles se mantienen, e incluso aumentan 
levemente, en los arranques de los arcos principales 
(perpiaños y cruceros), alcanzando los 0,15 m en el 
arco diagonal concurrente al pilar suroeste. Además, 
este último soporte muestra un desplome similar al 
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Figura 5 
Hipótesis de trazado en planta de los terceletes. 


experimentado por la fachada principal de la iglesia. 
Aunque se ha barajado que hubiera podido ser causa- 
do por los empujes del coro, la toma de datos sugiere 
que debió de producirse durante su construcción en 
el siglo XIII, antes del cierre de las bóvedas de la 
nave central y laterales, ya que estas apenas se han 
movido. 

El trazado en planta de la trama de nervios parece 
respetar en esencia la «estructura básica» del modelo 
de crucería estrellada de cinco claves con terceletes, 
aunque supeditado aquí a las exigencias que imponen 
la irregularidad del emplazamiento y las dimensio- 
nes, probablemente redondeadas, del octógono cen- 
tral, de 1,93 metros de lado (8,5 palmos valencianos) 
inscrito en una circunferencia de 2,52 metros (11 pal- 
mos). La proyección de los terceletes convergentes 
en el nervio rampante norte-sur, el de mayor longi- 
tud, sugiere un intento de trazado según medianas 
algo desviado de su objetivo por los motivos ya ex- 
puestos. La orientación de los terceletes opuestos 
queda en consecuencia subordinada a las decisiones 
anteriores, que determinan la posición de las claves 
secundarias a las que convergen. 

La bóveda es muy rebajada. Fue construida a me- 
nos de seis metros del suelo, quizás para asegurar la 
visibilidad del altar mayor desde el coro. Esta premi- 
sa debió condicionar su flecha máxima; la clave po- 


Figura 6 
Vista del frente oeste del coro. 


lar se elevaba inicialmente unos 1,50 metros sobre 
los arranques y la cota del pavimento superior apenas 
debió alcanzar los 0,10-0,15 metros sobre el trasdós 
de dicha clave. 

La mayoría de sus nervios son escarzanos de dis- 
tintos radios. No es descartable que la forma tridi- 
mensional de la bóveda se hubiera definido mediante 
un sistema de proporciones, tomando como base los 
lados de su planta y la altura máxima a alcanzar por 
el plano de circulación, aunque el desnivel de los 
arranques y sus grandes deformaciones dejan abier- 
tas otras hipótesis. La flecha de los perpiaños norte y 
sur se aproxima a 1/8 de su luz; en los perpiaños este 
y oeste es de 1/10 y en los cruceros de 1/9. Ello su- 
glere que podrían haber sido definidos a partir de tres 
puntos predeterminados: la cota de la clave y las de 
los arranques, obviando otros criterios estructurales. 
La disposición a distinta altura de las molduras corri- 
das, tangentes a los arcos perpiaños por su trasdós en 
los cuatro frentes de la bóveda y que debían estable- 
cer inicialmente la cota del plano de circulación del 
coro, podría confirmar este criterio de proyecto. 

Los rampantes son una excepción. Ambos fueron 
trazados por tramos, con dos radios distintos: se 
adoptó una curva de apertura mucho más amplia en 
los arranques y otra menor en la parte inscrita en el 
octógono, probablemente para forzar su adaptación 
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Figura 7 
Vista del frente sur del coro. 


visual en ese intervalo a la curvatura de los cruceros 
y, al mismo tiempo, facilitar su encuentro con las cla- 
ves de los perpiaños, emplazadas a una cota más ele- 
vada que los arranques de los cruceros, por la dife- 
rencia de canto con aquellos. 

Asimismo, la bóveda presenta algunas particulari- 
dades constructivas. La trama de arcos principales no 
forma jarjas en la unión con el pilar. Además, todos 
sus nervios están compuestos por un elevado número 
de dovelas de reducido grosor y con sus caras trans- 
versales paralelas, no convergentes. Este despiece 
parece haber sido muy común en las primitivas bóve- 
das sexpartitas (Maira 2016) y puede identificarse 
también en otras estructuras más próximas, temporal 
y geográficamente, al ejemplo descrito, como ocurre 
en los sepulcros de los reyes de Aragón del monaste- 
rio de santa María de Poblet, ca. 1360 (Liaño 2013) o 
la más tardía Sala dei Baroni del Castel Nuovo de 
Nápoles, ca. 1450 (Rabasa et al 2012). Sin embargo, 
no se da en otros coros altos construidos a partir del 
siglo XV. 

Aquí pudo adoptarse por imitación de las fábricas 
de ladrillo análogas, o bien, para facilitar el manejo 
de las dovelas pétreas, haciéndolas más pequeñas, y 
así poder asentarlas sin ayuda de poleas. Esto último, 
a su vez, acaso llevase a pensar que, dada la amplitud 
de los trazados de los arcos, podía simplificarse su 
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Figura 8 
Encuentro de un crucero con los terceletes y nervios del oc- 
tógono. 


talla ortodoxa en forma de cuña asimilándola a la pa- 
ralelepipédica sin que ello acarreara una excesiva 
apertura de las juntas radiales. En cualquier caso, di- 
cha opción facilita el acomodo de los sillares ante un 
posible cambio de trazado, acaso obligado por las de- 
formaciones acumuladas durante un virtual proceso 
parcial de ejecución, en que los nervios fuesen en- 
trando en carga de manera progresiva. Y también 
permite la ejecución de arcos de radios diferentes y 
muy tendidos sobre plantas muy irregulares como la 
analizada. 

De un modo u otro, esta decisión también acarrea 
grandes inconvenientes. Los perpiaños y cruceros 
del coro presentan entre 41 y 46 dovelas y, por tan- 
to, tienen demasiadas juntas. El número, espesor y 
regularidad de estas juntas provoca la rebaja de la 
flecha del arco por la deformación de los morteros 
de cal, de lento fraguado y escasa resistencia, al 
menos en edades tempranas. El descenso de los ar- 
cos y la apertura inferior de las uniones provoca 
pérdidas de canto mecánico que implican un incre- 
mento de las tensiones de compresión y, en conse- 
cuencia, un acortamiento del espesor de las juntas, 
nuevas aperturas de grietas y nuevos descensos del 
arco hasta que se alcanza el equilibrio. Si bien el 
acuñado de las piezas y el adecuado apretado de la 


El coro de la iglesia arciprestal basílica de Santa Maria de Morella 


Figura 9 
Detalle de la bóveda del coro hacia 1950 (Archivo Mas). 


clave podrían reducir, teóricamente, este defecto en 
la práctica resulta muy difícil garantizar el debido 
ajuste manual del conjunto de dovelas. Según Ávila 
(1998, 33), la fuerza necesaria para apretar suficien- 
temente todos los sillares acuñando la clave supera- 
ba ampliamente las capacidades de los constructo- 
res del siglo XV. Ello podría justificar que en todos 
los coros altos posteriores se usaran sillares de ma- 
yor tamaño. 

El análisis visual de la bóveda sugiere una cierta 
falta de pericia del constructor que se plasma en la 
ausencia de enjarjes ya apuntada; en la defectuosa 
corrección de las curvaturas de algunos arcos secun- 
darios en su encuentro con las claves; en los improvi- 
sados encuentros entre los rampantes y los perpiaños 
o en la colocación a posteriori de «tapajuntas» en la 
entrega de los plementos con estos últimos. Detalles 
que también apuntan a la probable construcción de 
sus arcos por fases, y no simultáneamente, quizás 
para tantear el progreso de la seguridad estructural de 
la obra o para adaptar los trazados de los nervios se- 
cundarios a la nueva geometría de los principales, 
una vez deformados. Si se acepta esta propuesta, ca- 
bría suponer que primero se construyeran los perpia- 
ños y después los cruceros. Y que, unos y otros, fue- 
sen enjutados por su trasdós antes del descimbrado 
para mejorar su estabilidad. Este hecho se aprecia a 
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Figura 10 
Encuentro del arco rampante con el perpiaño norte. 


simple vista en los primeros, pero debe suponerse en 
el caso de los cruceros considerando su forma y em- 
pujes, pues no se conoce con exactitud su solución 
de trasdosado. Análogamente, parece que los tercele- 
tes interiores del octógono pudieron ser montados al 
final del proceso, antes de tender las plementerías de 
piedra, cuando la trama principal de nervios ya había 
entrado en carga. 

El trasdosado de la bóveda también ha sido obje- 
to de discusión. Se ha defendido que podría existir 
un relleno de mortero de cal que alcanzaría una cota 
de 0,60 metros por encima de la clave polar. Sin 
embargo, la toma de datos y el análisis epitelial de 
sus cuatro frentes, y particularmente el norte y el 
entorno más próximo al desembarco de la escalera, 
revelan que, originariamente, este virtual trasdosa- 
do de argamasa apenas debía alcanzar los 0,10 ó 
0,15 cm de cota sobre la clave polar. La deficiente 
terminación de esta cara y los daños apreciables en 
el pretil de la escalera, unidos a otras evidencias 
como el amplio retranqueo existente entre los bor- 
des del pavimento actual y el paramento interior de 
la tracería de piedra del frente oeste, confirman que 
el plano del piso fue elevado unos 0,50 metros, 
coincidiendo tal vez con la instalación del nuevo 
mobiliario del coro y de la pantalla acústica de al- 
bañilería erigida en 1639 en el flanco sur. Este nue- 
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vo firme podría descansar sobre una estructura lige- 
ra de tabiques de ladrillo añadida en esa fecha, 
coincidiendo tal vez con los trabajos de restaura- 
ción del revestimiento interior de la escalera. 

El relleno de la bóveda con argamasa o con tabi- 
quillos de ladrillo no es una cuestión menor. Los 
informes emitidos en 2008, por Adolfo Alonso 
Durá y Arturo Martínez Boquera y también por 
Santiago Huerta Fernández, aseguraban la estabili- 
dad del elemento siempre que sus pilares transmi- 
tiesen una carga vertical centrada de al menos 500 
toneladas. Las nuevas evidencias permiten reducir 
esta carga límite en unas 100 toneladas, reafirman- 
do una fortaleza estructural de la que, por otra par- 
te, nunca debieron dudar sus constructores. De ha- 
ber sido así, parece razonable pensar que se 
habrían adoptado medidas preventivas (atiranta- 
mientos, arcos de entibo, etc.) sobradamente cono- 
cidas en su tiempo. 


Figura 11 
Folios 83 y 167 del Códice de Madrid (Da Vinci ¿14937). 
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PENSAMIENTO TÉCNICO TARDOMEDIEVAL E 
INNOVACIÓN 


Como se ha señalado, la arriesgada decisión de cons- 
truir una bóveda rebajada sobre cuatro pilares exis- 
tentes no tenía prácticamente precedentes en 1400 y 
por lo tanto no cabía apoyarse en otras formas ya ex- 
perimentadas. La mucho menos atrevida decisión del 
rey Pedro el Ceremonioso en 1360 de construir en 
alto los sepulcros reales del monasterio de Poblet, so- 
bre un arco rebajado entre dos de los pilares existen- 
tes de la iglesia del monasterio, se sustanció en una 
primera ruina (Liaño 2013), de tal forma que los do- 
seles de los sepulcros acabaron construyéndose de 
madera para aligerar la obra. Los actuales criterios de 
análisis estructural mediante procedimientos analíti- 
cos y gráficos basados en el cálculo de esfuerzos no 
existían en esta época. Como ha señalado el profesor 
Huerta, refiriéndose al cálculo estructural, «el análi- 
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sis moderno llega por la Teoría de Estructuras; los 
maestros medievales por la observación crítica» 
(Huerta 2013, 115). Cabe plantearse entonces cómo 
pudo llegar a concebirse esta solución. 

Algunos dibujos de Leonardo (¿14937?) del llama- 
do Códice de Madrid, sugieren ideas que acaso no 
sean una invención exclusivamente suya sino recogi- 
das tras la intensa experimentación del siglo XV y 
señalan nuevas pistas para ahondar en el pensamien- 
to técnico tardomedieval. Estos dibujos de mecánica 
de las fábricas están basados en un antiguo principio 
ligado al equilibrio: la balanza. De hecho, otro prin- 
cipio equivalente, la palanca, constituye la génesis de 
todas las máquinas. Aunque su origen remoto no se 
conoce, la ley de la palanca fue enunciada en tiem- 
pos de Arquímedes. En la antigiedad se conocían 
otros cuatro ingenios mecánicos relacionados con la 
misma: la cuña, el tornillo, el polipasto (o polea com- 
puesta) y el cabrestante. En último término, todos se 
sirven de una pequeña fuerza que, aplicada a una 
cierta distancia, se convierte en una gran fuerza que 
actúa desde una distancia pequeña. Cabe recordar el 
notable desarrollo que adquirieron los ingenios me- 
cánicos y las grúas a lo largo del siglo XV (Zaragozá 
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Figura 12 
Determinación hipotética de la estabilidad del pilar suroeste 
a partir del principio de la balanza. 
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y Gómez-Ferrer 2006, 195-212) asociados a las atre- 
vidas empresas técnicas del gótico tardío. 

La balanza, símbolo de la justicia y del comercio, 
no suele aparecer entre los emblemas ligados al equi- 
librio en la construcción. Aunque sí lo hacen la plo- 
mada y la arquipéndola (Bechmann 1991). Con estos 
instrumentos y la polea podría señalarse, siquiera 
aproximadamente, el equilibrio de los pesos de la fá- 
brica. Cabría recordar en este sentido una cita latina 
enunciada, o recogida, por Gautier (1716) que reza: 
ut pondera libra, sic aedificia architectura, es decir, 
«del modo que se pesa en la balanza así se ha de 
construir la arquitectura» (Huerta 2004, 517-521). 


Los TALLERES DE ESCULTURA 


Resulta curioso que en una obra de tan discretas di- 
mensiones trabajasen tres talleres de escultura muy 
diferentes. El primero se encargó de labrar las impos- 
tas de la bóveda. Por sus características, calidad es- 
cultórica y el material empleado, la piedra, debe rela- 
cionarse con la construcción de las tracerías, las 
claves de bóveda realizadas a modo de microarqui- 
tecturas y la clave polar. Las imágenes revelan un 
rico muestrario de figuras labradas en piedra que, sin 
duda, son retratos. Una de ellas muestra a un perso- 
naje barbado elegantemente vestido, con hábito de 
solapas, guantes, manga corta y solideo. Un vestido 
idéntico viste el rey Carlos V de Francia en una co- 
nocida miniatura coetánea. (Zaragozá 2016). La es- 
pectacularidad del conjunto arquitectónico y el dis- 
creto y oscuro lugar que ocupan ha hecho olvidar 
hasta ahora a estas imágenes. 

El segundo taller, muy diferente, realizó el Juicio 
Final del trascoro, que es de una calidad netamente in- 
ferior. El tercero elaboró la barandilla de la escalera. 
Este antepecho y el intradós de la misma son de yeso. 
Muestra en su alzado exterior la genealogía de Jesu- 
cristo y en el capialzado inferior un rico muestrario 
vegetal con elementos de heráldica, putti, animales y 
figuras híbridas. Estas imágenes sugieren un clima 
cosmopolita en Morella a comienzos del siglo XV. 

Estas esculturas, aparte de su peculiar disposición, 
estructura y programa iconográfico (que se tratarán 
en otro lugar) suponen una notable innovación en tie- 
rras valencianas de la técnica del yeso estructural y 
de la escultura de yeso (probablemente premoldeado 
y aligerado). La presencia en Valencia del escultor 
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Figura 13 
Detalle escultórico del capitel de arranque de la bóveda del coro sobre el pilar noreste. 


Figura 14 
Micro arquitecturas labradas en el interior de una clave de 
terceletes. 


Bartolomé Santalínea — hermano del conocido orfe- 
bre, también morellano — trabajando para la ciudad y 
realizando, con otros artesanos de Morella, el techo 
de la sala dorada permite atribuir a este círculo la 
obra de la escultura de la escalera. De hecho, las fi- 
guras hibridas de la casa de ciudad de Valencia apa- 
recen también en la escalera del coro de Morella. Es- 
tas relaciones sugieren una datación algo más tardía 
para este último taller. En cualquier caso, a los efec- 
tos de la organización del conjunto de la obra la pre- 
sencia de dos obradores de escultura (los dos prime- 
ros) trabajando simultáneamente podría indicar la 
urgencia en finalizar los trabajos. 


CONCLUSIONES 
El coro de la iglesia de Morella parece haberse cons- 


truido para su uso como coro de un capitulo colegial 
o catedralicio que no llegó a constituirse. Fue levan- 
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tado en un insólito lugar por falta de espacio, con au- 
dacia y acaso apresuradamente, sobre cuatro pilares 
preexistentes. El empleo de una bóveda rebajada ca- 
rece de antecedentes. 

Algunas deformaciones de la bóveda y el desplo- 
me de uno de los pilares han puesto en cuestión su 
equilibrio. Una vez ha quedado demostrada la estabi- 
lidad de la construcción con los actuales sistemas de 
análisis de esfuerzos cabía plantear cómo pudo ser 
concebida la seguridad de su estructura conforme al 
pensamiento técnico medieval. La solución se estima 
que pudo ser mediante un desarrollo del principio de 
la balanza. 

El preciso análisis de las deformaciones mediante 
un escáner láser 3D, y del subsuelo con el georradar, 
ha permitido considerar que estas se produjeron al 
inicio de la obra por la falta de experiencia en la 
construcción de bóvedas rebajadas. De hecho, la au- 
sencia de enjarjes en el encuentro con los pilares y el 
excesivo número de dovelas no se encuentra en los 
posteriores desarrollos de este tipo de bóvedas. Al 
carácter experimental de esta construcción se añadió 
un riesgo mal calculado: el apresuramiento en el 
montaje de las trabajadas enjutas de los frentes de los 
arcos y de la celosía del trascoro antes del descim- 
brado y asiento de la bóveda. Sin duda, el montaje 
posterior al descimbrado, una vez asentada la bóve- 
da, habría evitado las deformaciones existentes. Cabe 
recordar que la conocida bóveda plana del monaste- 


Figura 15 
Posible cimentación de los pilares del coro y otras subes- 
tructuras previas a partir de los datos del georradar. 


rio de El Escorial requirió una prueba anterior, que 
no funcionó, por lo que tuvo que ser perfeccionada 
(Avila 1998; López Mozo 2009). 
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ABSTRACT 


This paper discusses the development of new heritage interpretation“s models through the application of GIS and Graph vi- 
sualization —mathematical and computer models— to provide new perspectives to analyze the transformation of Anda- 
lucía”s territory by considering social, political, economic, cultural evolutions and its repercussion in Architecture. Given 
the special period context considered, late 15th and early 16th centuries, the project used a variety of sources to relate het- 
erogeneous historical data on different subjects in order to create a historical spatial database. 


RESUMEN 


Este artículo discute el desarrollo de nuevos modelos de interpretación del patrimonio a través de la aplicación de la visua- 
lización SIG y Grafos —modelos matemáticos e informáticos— para proporcionar nuevas perspectivas para analizar la 
transformación del territorio andaluz considerando las evoluciones sociales, políticas, económicas y culturales y su repercu- 
sión en arquitectura. Dado el particular período considerado, finales del siglo XV y principios del XVI, el proyecto usó va- 
rias fuentes para relacionar datos históricos heterogéneos sobre diferentes temas para crear una base de datos espacial histó- 


rica. 
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INTRODUCCIÓN 


El relato histórico de la Arquitectura ha estado 
siempre condicionado por el contexto cultural y so- 
cial en el que se produce, pero en la actualidad asis- 
timos a una creciente complejidad de los registros a 
través de los que es interpretada; historiográfico, 
sociológico, arqueológico, constructivo, geométri- 
co, espacial, semiológico, entre otros, lo que reque- 
rirá nuevas herramientas que permitan abordarlos 
de forma que faciliten su integración en pos del 
avance en el conocimiento.' Esta es la situación que 
plantea el conocimiento de la arquitectura tardogó- 
tica en la península ibérica. Una arquitectura que 
surge en un contexto enormemente complejo donde 
confluyen la consolidación de un territorio tras la 
última etapa de la reconquista cristiana de la penín- 
sula, la construcción de una identidad como nación 
bajo la monarquía y la oligarquía imperante, la 
creación de vínculos con una incipiente Europa, y 
la expansión territorial y comercial a las nuevas tie- 
rras conquistadas al otro lado del Atlántico. Todo 
ello supuso una transformación en la concepción 
del mundo y del espacio compartiendo importantes 
avances con las ciencias y artes del momento. No 
podemos obviar que todos estos factores influyeron 
en la arquitectura y que ésta participara como un 
elemento más de la red de relaciones entre agentes, 
circunstancias sociales, geopolíticas y aconteci- 
mientos físicos y naturales que adquirieron en este 
momento una escala transnacional. Visualizar esta 
red de relaciones es sumamente complejo desde los 
medios tradicionales, y más aún desde cada una de 
las disciplinas que operan de forma autónoma. Pon- 
gamos un solo ejemplo, tomando como referencia 
una de las familias más influyentes del momento, 
los Mendoza, que representa una autentica oligar- 
quía de poder en los años finales del siglo XV y los 
inicios del s. XVI (Romero Medina 2016); ¿podría- 
mos visualizar los ámbitos de poder de esta familia 
en relación a las empresas edilicias que promocio- 
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naron, la configuración de las ciudades y pueblos 
en los que intervinieron como nudos de control del 
territorio, o los maestros y artífices implicados en 
ellas? ¿estas relaciones nos ofrecerían la posibilidad 
de identificar recorridos, lugares intermedios, flujos 
de movilidad e interrelación entre los agentes impli- 
cados?, ¿sería posible visualizar las obras de Simón 
de Colonia y Juan de Colonia, su padre, vinculadas 
a las empresas promovidas por esta familia y rela- 
cionarlas con los ejemplos de bóvedas que presen- 
tan aspectos comunes y como se repiten por los de- 
más profesionales coetáneos?, ¿nos permitiría esto 
entender mejor la transmisión de sus técnicas y co- 
nocimiento? (figura 1). Pero lo realmente interesan- 
te es que cualquier relación que se construye en un 
periodo de tiempo y entre dos o más elementos po- 


Figura 1. 
De izquierda a derecha y de arriba abajo: 1. Tramo de bóve- 
da del refectorio de la Cartuja de Jerez de Andrés Núñez del 
Rio de 1537; 2. Guardapolvo de sitial de coro del Monaste- 
rio del Parral, finales S. XV; 3. Bóveda de la nave de la pa- 
rroquial de San Marcos en Jerez de la Frontera de 1533; 4. 
Bóveda de la antesacristía de Santa María de Carmona, au- 
toría de Diego de Riaño, primer tercio S. XVI (Francisco 
Pinto Puerto, 2014). 


| Esta investigación forma parte del proyecto HAR 2016-78113-R del Programa Nacional de Investigación, Desarrollo 
e Innovación dirigido a los Retos de la Sociedad, financiado por el Ministerio de Economía y Competitividad y y fondos 
FEDER. Y es resultado de una investigación llevada a cabo por los presentes autores en la ETSA de Sevilla, con la colabo- 
ración de otros Centros y Grupos de investigación, como la Red Tardogótica, el CulturePlex Lab de la University Western 
Ontario, el grupo GPAC de la UPV, la Facultad de Geografía e Historia de la Universidad de Sevilla y la Red DOCO- 


GOTHIC coordinada por la Universidad Politécnica de Madrid. 
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seen como componente intrínseco lo que viene a 
denominarse causalidad recíproca. Esto es, una cau- 
sa en un elemento A da como resultado un efecto B 
en la cual A también se verá afectado (Heims 1993, 
23) (figura 2). Esa causalidad circular acaba por re- 
flejar la no linealidad de las redes de relaciones, 
descubriendo los múltiples efectos que somos capa- 
ces de intuir, y descubrir otras nuevas que pueden 
haber pasado inadvertidas o que no estaban sufi- 
cientemente valoradas. 

De esta manera, entendemos que la producción ar- 
quitectónica, y en el caso especial de la arquitectura 
tardogótica, debía incorporar estrategias de conoci- 
miento que fueran capaces de reflejar las redes crea- 
das a lo largo del tiempo. La complejidad de cada 
una de las arquitecturas resultado de ésta época re- 
quiere de un análisis multifocal y multiescalar de la 
información que poseemos en cada momento, proce- 
dente de unos enfoques analíticos cada vez más nu- 
merosos y especializados. En este sentido, esta infor- 
mación, sea visible en la materialidad de la fábrica o 
reconocible a través de una referencia documental, 
adquiere una gran importancia y significado, desde el 
momento que son su única fuente de conocimiento. 
Pero este conocimiento se agota a partir del momen- 
to que la documentación carece de una estructura or- 
ganizativa interrelacionada. Muchos trabajos han 
abordado la investigación de la arquitectura tardogó- 
tica desde estos parámetros, concluyendo en inventa- 
rios o en relatos históricos de acontecimientos con- 


Figura 2. 

Esquema de la causalidad recíproca, un elemento A da 
como resultado un efecto B en la cual A también se verá 
afectado (Patricia Ferreira Lopes, 2016). 
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cretos que por lo general, nos llegan dispersos en 
textos monográficos o informes. 

El avance que proporciona el actual desarrollo tec- 
nológico? permite concebir diferentes tipos de mode- 
los de conocimiento? usando los medios digitales, 
aportando al discurso histórico formas distintas de 
tratar, relacionar y analizar la gran masa de informa- 
ción que se ha ido acumulando durante años: textos, 
fotografías, planos, más recientemente modelos 3D, 
etc., que además de su valor intrínseco como docu- 
mentos, pueden organizarse según una estructura que 
establezca múltiples relaciones entre ellos. Así, fábri- 
cas, canteras, transporte de materiales, técnicas cons- 
tructivas, viajes de maestros y mecenas, recursos 
científicos —elementos todos implicados en el pro- 
ceso del fenómeno? tardogótico— pueden observarse 
relacionados de diversas formas, mostrándonos «ma- 
pas relacionales» difícil de obtener mediante los 
recursos tradicionales. 


MARCO TERRITORIAL 


Teniendo en cuenta la complejidad del problema que 
supone comprender las redes de relaciones que sur- 
gen al abordar la arquitectura tardogótico de manera 
integral, al menos en este momento de experimenta- 
ción y puesta en carga de estos nuevos recursos, he- 
mos delimitado el ámbito de trabajo a un marco tem- 
poral y territorial determinado. Gracias a la 
flexibilidad de los medios digitales, este marco de es- 
tudio puede crecer en el futuro hasta la escala que 
precisemos. El marco territorial de exploración y ex- 
perimentación elegido ha sido el antiguo reino de Se- 
villa desde el año de 1433, comienzo de la construc- 
ción de la Catedral de Sevilla —elemento receptor y 
difusor de formas, tradiciones y tecnologías práctica- 
mente inéditas en este territorio—, hasta 1556, fecha 
de la abdicación de Carlos V, que coincide también 
con la muerte de Martín de Gainza maestro que re- 
presenta el asentamiento definitivo de las formas re- 


2 Herramientas, por ejemplo, como las que trabajan con Sistema de Información Geográfico (SIG), con Modelado de 
Información de Construcción (BIM) y con base de datos basadas en Grafos. 

3 Entendemos como «modelo» a un proceso de representación de un problema del mundo real en un sistema formal 
(matemático o computacional) con el objetivo último de estudiarlo. 

+ Utilizamos el término «fenómeno» con el objetivo de describir el contexto del tardogótico caracterizado por la expe- 
riencia humana en la cual el hombre es influenciado por el medio a la vez que lo transforma. El patrimonio, en este sentido, 
es visto sobretodo como el resultado de las múltiples percepciones y conocimientos, más allá de su pura apariencia material 
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nacentistas (Rodríguez 2016, 305-318; Rodríguez 
2011, 255-288). El antiguo reino de Sevilla tuvo un 
gran protagonismo en la finalización de la reconquis- 
ta, manteniendo vigente durante muchos años una in- 
terculturalidad, que se vio acrecentada con su papel 
predominante en la conquista y colonización de los 
territorios de ultramar durante mucho tiempo queda- 
ron vinculados a este arzobispado. El papel comer- 
cial del puerto de Indias y el tránsito de personas y 
pensamientos con Europa, determinaron una intensa 
actividad científica, cultural y social en un marco 
temporal muy concreto. Estos factores, entre otros, 
tuvieron un gran protagonismo en el producto que es 
la arquitectura, pero a su vez, siguiendo a Heims, es- 
tos productos van a provocar una importante repercu- 
sión en aquellos agentes que intervinieron en estos 
procesos, ya sean mecenas, profesionales, o todos 
aquellos personajes vinculados a las grandes empre- 
sas edilicias (Heims 1993). 


METODOLOGÍA 


Para realizar este trabajo se está aplicando herramien- 
tas de tecnología de la información. Concretamente, 
se trabaja sobre dos modelos de información: por un 
lado, el modelo de información espacial, a través de 
la tecnología SIG? que genera una infraestructura de 
datos espaciales (IDE) del contexto constructivo y te- 
rritorial del fenómeno del tardogótico, con informa- 
ción asociada a cada elemento patrimonial georefe- 
renciado; por otro, un modelo de base de datos basada 
en Grafos que contempla las relaciones entre los 
agentes implicados en la producción arquitectónica y 
sus actividades. Acontecimientos como el fin de la re- 
conquista de la península, la reorganización del terri- 
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torio, y el papel que en estos fenómenos asumen las 
grandes empresas arquitectónicas de esta época, se 
observarán relacionados a través de estos recursos di- 
gitales. Por un lado, nos interesa especialmente ver 
como el conocimiento de los profesionales fue pasan- 
do de unos a otros y como quedó reflejado en el edifi- 
cio por medio de una técnica, una traza, una solución 
formal, etc.; que profesionales trabajaron simultánea- 
mente en una misma obra; cuáles eran Sus grados de 
parentesco y sus orígenes; sus obras, etc. Por ejem- 
plo, la llegada a Sevilla de maestros de origen fla- 
menco, germánico, portugués y del Reino de Bretaña 
es algo constante en este periodo (Alonso Ruiz 2003, 
30; Romero Bejarano, 2014). Por otro, nos interesa 
ver como los mecenas han influido en la toma de de- 
cisiones, la financiación de los distintos edificios o 
partes de ellos, y la selección de profesionales. 

En este trabajo nos centramos en estos y otros as- 
pectos, que nombraremos más adelante, en un mo- 
mento en el cual se están produciendo profundos 
cambios debido a la reactivación de la industria edili- 
cia por la Corona de Castilla. Con ello, se pretende 
arrojar luz sobre los patrones emergentes de la com- 
plejidad de relaciones entre los agentes y los objetos 
que se derivan, o son replicados por otros patrones. 


Red de colaboraciones para la recopilación de 
datos 


Los datos hasta ahora tratados en nuestro estudio 
son fruto de varios años de colaboración entre in- 
vestigadores de universidades españolas e interna- 
cionales,” mediante la participación en encuentros y 
publicaciones colectivas (Alonso Ruiz 2010; Alon- 
zO Ruiz 2011; Alonzo Ruiz y Jiménez Martín 2009; 


3 El National Center for Geographic Information and Analysis (NCGIA) define un Sistema de Información Geográfica 
(SIG) como «sistema de hardware, software y procedimientos elaborados para facilitar la obtención, gestión, manipulación, 
análisis, modelados, representación y salida de datos espacialmente referenciados, para resolver problemas complejos de 


planificación y gestión.» 


6 Como «agentes» hacemos referencia a los profesionales (maestros, canteros, escultores, aparejadores, etc.), promoto- 


res (nobles, eclesiásticos). 


7 Universidad de Cantabria, Universidad de Zaragoza, Universidad de Valencia, Universidad de Sevilla y Universidad 


de Salamanca, Universidad de Lisboa y Universidad Iberoamericana de México que incluyen el desarrollo de diversos pro- 
yectos como: Arquitectura Tardogótica en Castilla: los arquitectos (1440-1575); Arquitectura y poder: el Tardogótico caste- 
llano entre Europa y América; Arquitectura Tardogótica en la Corona de Castilla: Trayectorias e Intercambios, dirigidos por 
Dra. Begoña Alonso Ruiz entre 2004 y 2015. En 2013 se incorporó a este ámbito de debate el proyecto «Un Modelo Digital 
de Información para el Conocimiento y Gestión de Bienes Inmuebles del Patrimonio Cultural» dirigido por Francisco Pinto 
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Jiménez Martín, 2007). La colaboración entre estas 
universidades se ha consolidado en estos últimos 
años con la creación de la Red Tardogótica formada 
por grupos de investigación de las Universidades de 
Cantabria, Sevilla, Lisboa y Palermo,* y en la actua- 
lidad participando en el proyecto de la red DOCO- 
GOTHIC liderada por la Universidad Politécnica de 
Madrid. 

Nuestro trabajo de colaboración nos ha permitido 
redefinir algunos de nuestros objetivos iniciales y 
reorientar los esfuerzos hacia la creación de un mo- 
delo digital capaz de conectar los distintos estudios 
biográficos aislados, con objeto de establecer un pa- 
ralelismos entre la complejidad cultural presente en 
ésta época y el fenómeno de la arquitectura tardogó- 
tica. A este respecto, es evidente que la importancia 
del tardogotico reside en el hecho de que es el primer 
sistema cultural complejo transnacional, con unas 
fronteras en ese momento flexibles y móviles, que 
además se expande hacia el Atlántico. En este senti- 
do, es fundamental la comprensión más profunda de 
los fenómenos que los estudios especializados han 
puesto sobre la mesa y su relación con los flujos ma- 
sivos de conocimiento en toda Europa y los territo- 
rios colonizados de América, así como los contactos 
establecidos entre los agentes implicados. Aunque 
los resultados que mostraremos solo fueron posibles 
debido a la aplicación de estas nuevas herramientas, 
estas fueron solo el medio de conseguirlos, pues la 
investigación sigue estando centrada en la historia 
social y las técnicas de control formal y de construc- 
ción de la arquitectura tardogótica. 
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Modelo digital orientado a SIG 


La construcción de la IDE se desarrolla en 8 fases in- 
terrelacionadas: 1 diseño del esquema de base de da- 
tos, a partir de evaluación previa de las preguntas 
que hemos propuesto se hace el listado de una serie 
de grupo de entidades (figura 3); 2* recopilación, se- 
lección de datos y tratamiento de la información; 3" 
entrada de datos en la herramienta SIG; 4” testeo 
análisis y generación de visualización; 5” evaluación 
del problema; 6” realización de consultas, preguntas 
e informes; 7” análisis complejos; 8” difusión del mo- 
delo (figura 4). 

La herramienta SIG es un modelo relacional en el 
cual las tablas,? formadas por filas (registros) y co- 
lumnas (campos) son conectadas a una entidad 
geométrica y topológica, configurándolo que se deno- 
mina una geodatabase. Las entidades espaciales pue- 
den ser de tipologías distintas (punto, línea o polígo- 
no) dependiendo de la naturales del objeto a 
representar y de la escala de análisis. Es decir, un edi- 
ficio podría ser representado como un punto cuando 
se trabaja a una escala territorial y puede ser un polí- 
gono cuando se trabaja a una escala urbana. En el 
presente proyecto, como muestra nuestro esquema de 
diseño de base de datos SIG, la escala trabajada es la 
territorial con lo cual los edificios están representados 
como puntos, los caminos por polilíneas, etc. (figura 
3). A su vez, cada tabla de atributo almacena entida- 
des de una misma tipología y entre entidades de tipos 
diferentes o del mismo tipo se pueden realizar distin- 
tos análisis. Las IDEs soportan operaciones join y uti- 


Puerto (Universidad de Sevilla entre 2012 y 2016). Estos proyectos, a su vez se alimentaron de los encuentros como: El arte 
español en épocas de transición (Madrid, 1994); Congreso Internacional sobre la Catedral de León en la Edad Media (León, 
2004); La Piedra Postrera Simposium Internacional sobre la Catedral de Sevilla en el contexto del Gótico Final (Sevilla, 
2007); Congreso Internacional sobre la arquitectura en la Corona de Aragón el Gótico y el Renacimiento (Zaragoza, 2008); 
La arquitectura tardogótica Castellana entre Europa y América (Santander, 2010); 1514: Arquitectos tardogóticos en la en- 
crucijada (Sevilla, 2014). 

$ Convenio de colaboración para la propuesta de una red temática de investigación cooperativa sobre el Arte Tardogó- 
tico (Siglos XV-XVI) (Red Tadogótico) firmado en diciembre de 2013 con el fin de potenciar la investigación en dicho 
tema, conseguir un óptimo aprovechamiento de los recursos disponibles por sus integrantes, integrar líneas de investigación 
y promover la difusión conjunta de los resultados. www.tardogotico.net. Más recientemente, la continuidad del interés por 
el estudio de ese periodo se queda reflejado en los nuevos proyectos que empiezan a ser desarrollados, como «Cultura vi- 
sual en tiempos de cambio social: la promoción artística en época de Juan II y Enrique IV de Castilla (1405-1474)» dirigido 
por Fernando Villaseñor Sebastián y el proyecto «Los diseños de arquitectura en la Península Ibérica entre los siglos XV y 
XVI. Inventario y catalogación.» 

? En el caso de la Herramienta SIG, las tablas conectadas a las entidades geométricas georreferenciadas son llamadas 
«tablas de atributo», una vez que en ella tendremos las características alfanuméricas (atributos) de los objetos. 
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RTS- Red Tardogótica del antiguo reino de Sevilla 


| Político/Adm 
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Figura 3. 
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Diseño de la Infraestructura de datos espaciales del Modelo Digital basado en SIG de la Red tardogótica en el antiguo reino 


de Sevilla (Patricia Ferreira Lopes, 2016). 


lizan SQL como principal lenguaje de consulta y or- 
ganiza sus entidades espaciales en capas y atributos. 
Para realizar la conexión de las tablas de atributos 
a sus entidades, primero creamos las tablas de atribu- 
tos en Excel (formato XLS) según las capas que he- 
mos establecido en el diseño de base de datos. Cada 
una de las tablas tendrá su listado de elementos y sus 
respectivas características (las filas corresponden a 
las entidades y las columnas a las características), de 
los diferentes elementos que vamos a representar en 
el software ArcGIS.'* Por ejemplo, en la capa de edi- 
ficios religiosos tendríamos puntos —como entida- 
des geométricas espaciales— que representan cada 
edificio y una tabla relacionada que contiene las ca- 
racterísticas de cada punto, en el caso de los edificios 


religiosos tendríamos: denominación; otra denomina- 
ción; provincia; categoría; partes del edificio que po- 
demos considerar tardogótica; profesionales docu- 
mentados; atribuciones de autorías; mecenas. Una 
vez que tengamos la tabla construida en XLS se pro- 
cede a la creación de la entidad (objeto) en el soft- 
ware SIG, en este caso ArcGIS. 

La gran flexibilidad que nos aporta el uso de he- 
rramientas SIG, tanto para edición como para am- 
pliación de la información, lo hace idóneo para el 
presente proyecto, una vez que requiere trabajar con 
fuentes documentales tan vastas, antiguas y diversas. 
A eso se suma la facilidad de visualización, a través 
de la yuxtaposición de capas, y su gran potencialidad 
a la hora de sacar resultados de las informaciones de 


10 ArcGIS es un conjunto de softwares creados para trabajos en el campo de los Sistemas de Información Geográfi- 
ca O SIG. Es producido y comercializado por ESRI y bajo el nombre genérico ArcGIS se agrupan varias aplicaciones para 
la captura, edición, análisis, tratamiento, diseño, publicación e impresión de información geográfica. Hemos elegido el uso 
de este software debido a la existencia de un convenio entre la Universidad de Sevilla y ESRÍ, a su eficiencia en el manejo 
y análisis de una gran masa de datos y por ser la herramienta también elegida en otros proyectos similares al nuestro como 
el Plano Sanaa de Conservación y rehabilitación (UNESCO); The Spatial History Project (Universidad de Stanford); La 


IDE histórica de Madrid (CSIC); CEDONAL (Casteñé, 2001). 
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Esquema de las 8 fases de desarrollo para la construcción del modelo digital orientado a SIG (Patricia Ferreira Lopes, 


2016). 


las tablas de atributos para la realización de análisis 
interrelacionados (figuras 5 y 6). 


Modelo digital orientado a Grafos 


Según Downey «un gráfico es una abstracción utili- 
zada para modelar un sistema que contiene elemen- 
tos discretos e interconectados. Los elementos están 
representados por nodos y las interconexiones (o re- 
laciones) están representadas por aristas» (Downey 
2012, 11). Esta estructura nos permite modelar una 
infinidad de escenarios —desde redes sociales hasta 
sistema de caminos como los existentes en la penín- 


Figura 5. 

Visualización de las distintas capas de la IDE de la Red Tar- 
dogótica en el antiguo reino de Sevilla. Verse en el fundo la 
cartografía antigua de los Caminos de Villuga (Villuga 
1546) y los elementos vectorizados ya insertados en el soft- 
ware ArcGIS (Patricia Ferreira Lopes, 2016). 


Figura 6. 

Visualización de la densidad constructiva de edificios reli- 
giosos yuxtapuesta a de los edificios militares hasta ahora 
recopilados e insertados en la IDE de la Red Tardogótica 
del antiguo reino de Sevilla. Verse la concentración mayor 
al sur (Cádiz), Sevilla y en la Zona de Sierra de Aracena 
(Patricia Ferreira Lopes, 2016). 


sula a mediados del S.XVI consolidados de épocas 
anteriores y transitados frecuentemente (Villuga, 
1546), o cualquier otro sistema que sea definido por 
relaciones, lo que nos acerca mucho a la complejidad 
del territorio, con todo su conjunto de elementos 
coetáneos y procesos que lo integran (Moriello 
2003). En la base de datos orientada a grafo (BDOG, 
en delante), a diferencia del caso de las tablas rela- 
cionadas, las relaciones son la prioridad. 

En este sentido, el grafo por ser una herramienta 
matemáticas muy flexible y potente a la hora de rela- 
cionar datos, ofrece innumerables ventajas: almace- 
nar un sistema independiente de su escala, así, pode- 
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mos usar nodos para representar los diversos 
profesionales y edificios o bien reflejar el conjunto 
de las partes de edificios realizadas en la época de 
estudio y los profesionales que han intervenido en 
ella en un periodo de tiempo determinado. En segun- 
do lugar, el modelado matemático que se puede ex- 
traer del grafo nos puede a la vez ofrecer informa- 
ción acerca del sistema que representa. Por ejemplo, 
un nodo con alto grado de conexiones puede repre- 
sentar algún profesional que ha trabajado en varias 
obras como Simón de Colonia o Juan Gil de Honta- 
ñón, un edificio que ha tenido varios profesionales 
trabajando como es el caso de la Catedral de Sevilla, 
o una parte del edificio en la cual varios fueron los 
profesionales que intervinieron a lo largo del tiempo, 
como el cimborrio de la catedral hispalense en sus 
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Figura 7. 
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diversas fases constructivas. Además, teniendo en 
cuenta el caso de nuestro proyecto y la existencia de 
su futura ampliación a una escala nacional, al traba- 
jar con BDOG, tenemos la facilidad de que aunque 
nuestra base de datos crezca O nuestro esquema plan- 
teado sea modificado o ampliado, eso no afectará la 
agilidad y transformación del sistema (figura 7). 

El proceso de construcción del grafo ha contem- 
plado seis fases que componen un proceso cíclico: 
19 recopilación, selección y tratamiento de datos; 2” 
creación del esquema de funcionamiento (figura 8); 
3” entrada de datos; 4” consultas, análisis y visuali- 
zaciones (figura 9); 5” evaluación, revisión, correc- 
ción, 6” difusión. En nuestro caso, la herramienta 
utilizada para la construcción del modelo basado en 
grafos es la plataforma Sylvadb.'! A través de ella 
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70 Allowed relationships 


«o veconas es_pariente Mecenas 
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e profesional ha_trabajado_edificio Parte del edificio 
e Parto del edificio esta_en Edificio 
eoM Cantera para_contruir Edificio 
e] profesiona! tiene_pariente Profesional 


Visualización de la BDOG a través del software Sylvadb. Verse los nodos y aristas (relaciones) conforme leyenda. Una bre- 
ve visualización como esta ya nos ofrece la información de los principales profesionales de la Red representados por los 
puntos más gruesos y con mayor número de ramas, teniendo en consideración los datos hasta ahora tratados e insertados en 


la BDOG (Patricia Ferreira Lopes, 2016). 
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Figura 8. 
Diseño del Esquema del Modelo Digital basado en Grafos creado a partir de Sylvadb (Patricia Ferreira Lopes, 2016). 


hemos credo el esquema de funcionamiento de la  cimos los datos de los nodos (edificios, parte de edi- 
BDOG, y a partir de tablas en formato CVS introdu-  ficios, profesionales, canteras y mecenas) y sus rela- 
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Figura 9. 
Realización de una consulta en el Modelo Digital basado en Grafos en Sylvadb. En este caso, la consulta es para saber en 


qué partes de edificios y edificios han coincidido Simón de Colonia y Juan de Colonia (Patricia Ferreira Lopes, 2016). 


1! Sylvadb fue creada por el grupo CulturePlexLab de la Universidad de Western Ontario en 2013 y es una plataforma 
de administración de bases de datos que le ayuda a recopilar, colaborar, visualizar y consultar grandes conjuntos de datos. 
La colaboración con el laboratorio CultureplexLab empezó mediante una estancia de tres meses realizada por la doctoranda 
Patricia Ferreira Lopes en la Universidad de Western Ontario en 2015 y sigue en vigor hasta el presente. 
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Figura 10. 
Detalle atributos de los nodos y relaciones del Modelo Digital basado en Grafos creado a partir de Sylvadb (Patricia Ferrei- 
ra Lopes, 2016). 
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Figura 11. 
Análisis para averiguar las actuaciones de Simón de Colonia y Juan de Colonia realizada a través de Sylvadb (Patricia Fe- 
rreira Lopes, 2016). 
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Análisis para saber las obras patrocinadas por el «Clan de los Mendoza», visualizando las partes de los edificios, los edifi- 
cios, los profesionales y el parentesco entre los mecenas realizada a través de Sylvadb (Patricia Ferreira Lopes, 2016). 


ciones, cada uno de ellos con sus respectivos 
atributos (figura 10). 

Actualmente la BDOG que hemos elaborado abar- 
ca cerca de 900 nodos y 1050 relaciones. El interés 
particular en crear este tipo de modelo no es sola- 
mente el acto de visualizar cómo las entidades están 
relacionadas, se trata sobre todo de aclarar algunas 
cuestiones acerca del fenómeno de intercambio de 
conocimiento en este periodo, visualizando y demos- 
trando con ello los movimientos de profesionales en 
el tiempo (figura 11 y 12). En este sentido, preguntas 
como ¿Cuáles fueron los elementos arquitectónicos 
más construidos durante este periodo? ¿Cuántos 
profesionales han trabajado en una determinada parte 
de un edificio? ¿Qué características son más comu- 
nes en cada periodo de tiempo? entre otras, podrán 
ser contestadas con más precisión. Cuestiones que 
seguramente se ampliarán a medida que construimos 
la BDOG y que vayamos encontrando nuevas casuís- 
ticas y posibilidades pudiendo de esta manera averi- 
guar la cadena de transmisión de los saberes. 


EL DESAFÍO DE LA INVESTIGACIÓN 
INTERDISCIPLINAR, LAS TECNOLOGÍAS DE LA 
INFORMACIÓN Y LAS HUMANIDADES. 


Ambas bases de datos, IDE y BDOG, inevitablemente 
poseen una condición de retroalimentación. La retroa- 
limentación es la capacidad que posee un sistema de 
permitir la entrada de información sin dañar u ocasio- 
nar adversidades en el propio sistema: «es la caracte- 
rística que consiste en tener la capacidad de ajustarse a 
comportamientos futuros en función del rendimiento 
anterior» (Weiner 1950, 6). De esta manera, los dos 
modelos desarrollados en el presente estudio permiten 
la introducción de nuevos datos y por lo tanto, el cre- 
cimiento de las posibilidades de análisis y administra- 
ción de la información a largo plazo. 

Sumado a la característica de retroalimentación, 
está la interoperabilidad de datos, también presente 
en ambos modelos. La interoperabilidad posibilita 
que los datos insertados en los modelos creados pue- 
dan ser utilizados en otras herramientas o software. 
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En nuestro estudio, la base de datos del modelo SIG 
está siendo creada por medio del software ArcGIS y 
Excel, que pueden ser fácilmente exportadas en for- 
matos shapefile, csv y xml, para su posterior utiliza- 
ción en softwares libres como QGIS o GvSIG. Por 
otro lado, el modelo basado en Grafos, está siendo 
creado en la plataforma Sylvadb que permite actual- 
mente su exportación en formatos csv y gephi. 

No obstante, existe un gran desafío detrás de la 
construcción de una base de datos multidisciplinar, y 
es el esfuerzo por entendernos y relacionarnos todos 
los investigadores implicados, y beneficiarnos de 
ello. Es decir, sabiendo que todo lo que investigamos 
son hechos relacionados entre sí, y que estos mismos 
hechos poseen niveles de interés distintos de acuerdo 
con la especialidad que investigamos, ¿¿cómo poner- 
nos de acuerdo en un «lenguaje» capaz de trasladar 
esos datos de forma coherente y relacionada? Por 
ejemplo, a un historiador le resulta más cómodo, y 
quizás más efectivo desde su punto de vista, realizar 
una narrativa lineal de un hecho en lugar de sistema- 
tizar la información por tablas o palabras claves. 

Tratamos de reinterpretar el pasado, identificando 
claves que nos permitan comprenderlo mejor con el 
fin de ayudarnos a tomar decisiones. Pero, aunque ha- 
gamos esto, es evidente que tenemos que seleccionar 
una gran cantidad de elementos (hechos, institucio- 
nes, localizaciones, personajes, cronología) y esta se- 
lección y tratamiento de la información estará regido 
por nuestra especialidad, conocimiento y/o interés. 
No obstante, esos relatos y estudios construidos aisla- 
damente hacen que perdamos la visión global que po- 
dría aportar unos análisis más interdisciplinares de 
esos mismos hechos. Además, de lo que se trata no es 
solo de poder entender estos hechos de manera inte- 
gral y que su comprensión sea multidisciplinar, sino 
que es ese entendimiento un paso más allá, en nuestro 
caso, hacia la actuación en el ámbito patrimonial, 
donde están implicados la conservación y la tutela de 
lo que hemos de legar a las generaciones futuras. 

Analizando el panorama de las investigaciones en 
el ámbito patrimonial y las nuevas posibilidades re- 
sultantes de la colaboración entre el saber humanísti- 
co y el conocimiento científico destacamos los si- 
guientes puntos: 1) Actualmente se percibe una 
tendencia de incorporar las tecnologías de la infor- 
mación en el ámbito de la investigación de la arqui- 
tectura, por un lado con la creación de base de datos 
para la catalogación y por otro, con nuevas técnicas 
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para relacionar esta base de datos a herramientas de 
gestión; 2) Estas herramientas de gestión representan 
una fase primitiva hacia la implementación de la fase 
de «análisis» y de creación de nuevo conocimiento; 
3) El desarrollo tecnológico actual nos conduce a una 
re-conceptualización de las ciencias humanas y nos 
abre un abanico de posibilidades; 4) El proceso de 
mudanza del pensamiento y métodos en las humani- 
dades podrá percibir gradualmente en el crecimiento 
de informaciones enlazadas a objetos en formatos 
cada vez más estándares. La riqueza y el potencial de 
las herramientas aplicadas en nuestro proyecto han 
demostrado ser útiles para los estudios interdiscipli- 
nares, pero es preciso señalar que en la actualidad 
aún no son del todo valoradas y aplicadas en la labor 
de investigación de la Arquitectura. Nos queda toda- 
vía un lago camino para la apertura y eficiencia de la 
interdisciplinaridad. 
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